
^erm. Abert 


3>ie Lehre vom JEfhos 

















Breitkopf <fc Härtels 



von deutschen Hochschulen. 


Zweiter Band: 

Abert, Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik. 



Leipzig 

Druck und Verlag von Breitkopf & Härtel 
1809. 


Die 


Lehre vom Ethos 

in der griechischen Musik. 


Ein 

Beitrag zur Musikästhetik des klassischen Altertums 


von 


I)i‘. Hermann Abert. 



Leipzig 

Druek und Verlag von Breitkopf & Härtel 

1899 . 



/! 

,A2 of 

ifH 


Alle Eechte, insbesondere das der Übersetzung, Vorbehalten. 


Vorwort« 


Ais die zu Beginn dieses Jahrzehnts entdeckten altgriechischen 
Melodieen nach fast zweitausendjähriger Vergessenheit zum ersten 
Mal wieder dem menschlichen Ohr erklangen, da war die Begeiste¬ 
rung der musikalischen Welt groß. Aus Frankreich kamen enthu¬ 
siastische Berichte von der tiefen Wirkung, welche jene alten 
Weisen auch auf den modernen Hörer ausgeübt hätten. In Deutsch¬ 
land widerfuhr dem unbekannten nach klassischen Verfasser der 
delphischen Hymnen sogar die Ehre, als Künstler direkt neben 
Äschylus, Pindar, Phidias, Sophokles und Praxiteles gestellt zu 
werden. 

Bei näherem Nachforschen jedoch stellte sich heraus, dass 
man hei all diesen Aufführungen die antiken Melodieen, »um sie 
dem modernen Verständnis näher zu bringen«, mit einer modern 
harmonischen Unterlage, einer »Begleitung« versehen hatte, die 
sich bald mehr, bald weniger diskret in den Vordergrund drängte. 

Damit aber trug man in die griechische Kunst ein modernes 
Element hinein, von dem sie sich jederzeit prinzipiell ferngehalten 
hat, nämlich die Harmonik. Harmonisiert man jene Melodieen, 
so wird der Sinn des Hörers alsbald abgelenkt von dem Punkt, 
der für den Griechen die Hauptsache war, nämlich von der Beob¬ 
achtung des Verhältnisses der Melodieführung zum sprachlichen 
Accent des Dichterwortes. 

Dem Forscher aber, dem es nicht um unklare Geftthls- 
schwärmerei, sondern um Erkenntnis der Thatsachen zu thun ist, 
kann damit nicht gedient sein. Nach Erledigung des philologisch¬ 
kritischen und des musikalisch-technischen Teils der Arbeit han¬ 
delt es sich für ihn in dritter Linie noch um die Beantwortung 
der Frage: welche Auffassung hatte das griechische Volk von der 
Tonkunst überhaupt? Wie war das musikalische Empfinden be¬ 
schallen, das es jenen Melodieen entgegenbrachte? 

Er wird sich zu diesem Behufe seines modernen musikalischen 
Gefühls entäußeru und daran gewöhnen müssen, sozusagen mit 
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griechischen Ohren zu hören. Nicht selten wird er dabei an eine 
Grenzscheide gelangen, jenseits der er wohl noch mit dem Ver¬ 
stand Vordringen kann, auf die Mithilfe seines eigenen musikali¬ 
schen Gefühls jedoch verzichten muss. 

Diese rein ästhetische Seite ist bis jetzt von der Musik¬ 
forschung des Altertums gar nicht oder doch nur sehr flüchtig 
berührt worden, eine Lücke, welche vorliegende Arbeit, wenn 
auch nur einigermaßen, auszufüllen bestrebt ist. Streng an der 
Hand der alten Berichte selbst versucht sie, die einzelnen Zweige 
der musikalischen Kunstübung auf ihren ästhetischen Gehalt, so 
wie er für das musikalische Bewusstsein der Griechen zum Aus¬ 
druck kam, zu prüfen. 

Unter den Quellen ist dem Epikureer Philodem eine besonders 
ausgedehnte Behandlung zuteil geworden, nicht als oh dieser Viel¬ 
schreiber aus eigener Kraft den Namen eines antiken Hanslick 
verdiente. Vielmehr ist es lediglich die Laune des Schicksals, 
die ihn dazu ausersehen, gleichsam als Widder mit dem goldenen 
Vließ, uns eine Theorie zu übermitteln, ohne deren Besitz unsere 
Kenntnis der musikästhetischen Anschauungen des Altertums un¬ 
zulänglich, weil unvollständig wäre. Die Thatsache, dass Philodem 
in den meisten Darstellungen der griechischen Musikgeschichte 
überhaupt mit Stillschweigen übergangen wird, möge die ausführ¬ 
lichere Behandlung entschuldigen. 

Schließlich genüge ich an dieser Stelle noch mit Freuden der 
Pflicht des Dankes gegen meinen hochverehrten ehemaligen Lehrer, 
Herrn Geh. Kat Crusius in Heidelberg, unter dessen Ägide und 
liebenswürdigster Unterstützung der erste Entwurf der vorliegenden 
Arbeit zustande kam. Ebenso hin ich Herrn Prof. Dr. 0. Fleischer 
in Berlin für manche Anregung zu großem Dank verpflichtet. 

Berlin, Oktober 1899. 


Der Verfasser. 
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EINLEITUNG. 


§ 1. Das musikalische Empfinden der Griechen im 
Vergleich mit dem der modernen Welt. 

Völker auf naiver Bildungsstufe unterliegen anerkannter¬ 
maßen der rein elementaren Wirkung der Musik in weit höherem 
Grade als diejenigen, welche bereits über das Wesen dieser Kunst 
zu reflektieren begonnen haben. Rhythmus und Klang wirken 
lediglich nach der sinnlichen Seite hin, dafür aber mit einer 
um so heftigeren, der modernen Anschauung oft unfassbar er¬ 
scheinenden Gewalt; ja, ursprünglich ist sogar der Rhythmus, 
das sinnlichere Element der Musik, ihr alleiniger Vertreter. Wir 
können dies auch noch heutzutage bei manchen Naturvölkern 
beobachten: die Freude am bloßen rhythmischen Schall genügt 
ihnen vollauf und es dauert geraume Zeit, bis sich das Bedürf¬ 
nis nach der eigentlichen Melodie einstellt. 

Dieser rein physischen Wirkung tritt auf fortgeschrittenerer 
Bildungsstufe eine psychische zur Seite. Dem körperlichen 
Nervenreiz gesellt sich ein bestimmter seelischer Affekt bei, 
hervorgerufen durch das geistigere Element der Melodie. Ge¬ 
meinsam aber ist beiden Entwicklungsstufen das Fehlen der 
freien Selbstbestimnrang beim Anhören des Tonwerks, das unbe¬ 
wusste Preisgegebensein an die Macht von Klang und Rhythmus. 

Erst auf der dritten Stufe der Entwicklung tritt ein rein 
ästhetisches Moment hinzu, nämlich die Reflexion über die Natur 
des Musikalisch-Schönen, deren Voraussetzung das bewusste reine 
Anschauen eines Tonstücks bildet. Eduard Hanslick hat diese 
Art von geistiger Thätigkeit treffend ein »Nachdenken der Fan¬ 
tasie« genannt 1 ). 

Das musikalische Empfinden der Griechen ist von diesem 
modernen Standpunkt wesentlich verschieden. Es wurzelt der 
Hauptsache nach durchaus in dem Boden der zweiten der ge¬ 
nannten Entwicklungsstufen. Schon von Hause aus war das 


1) Vom Musikalisch-Schönen, 9. A. S. 199. 
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lebhafte südländische Naturell des Hellenen für eine unmittel¬ 
bare, sinnliche Einwirkung der Töne und Rhythmen weit empfäng¬ 
licher als die kühle kontemplative Art des Nordländers. Daher 
kommt es auch, dass die Griechen durchweg dem Rhythmus 
eine ungleich höhere Bedeutung zumaßen, als dem Melos') und 
auf die reichen Ausdrucksmittel der Harmonik überhaupt ver¬ 
zichteten. 

Trotzdem aber steht das musikalische Empfinden deT Grie¬ 
chen weit über dem der Naturvölker, und zwar deshalb, weil sie 
schon in sehr früher Zeit die Musik in den Dienst der Ethik 
stellten. Wohl sind auch sie der elementaren Einwirkung der 
Musik unterworfen, ohne sich über deren Zustandekommen 
Rechenschaft geben zu können, wohl ist auch für sie mit dem 
Anhören eines Tonwerks die freie Selbstbestimmung des Hörers 
aufgehoben; ja unter Umständen kann die Musik sogar eine 
zeitweilige Aufhebung des gesamten Empfindungsvermögens über¬ 
haupt hervorrufen. 

Aber die Griechen haben es schon sehr früh verstanden, hieT 
gewissermaßen aus der Not eine Tugend zu machen. Wurde die 
Musik einmal als eine derartige dämonische Macht empfunden, 
die alles Denken und Handeln des Menschen unter ihrem Banne 
hält, so leuchtet sofort ein, dass sie im privaten, wie im öffent¬ 
lichen Leben eine ungeheure Bedeutung erlangen musste. Gleich 
einer Naturkraft konnte sie, in die richtigen Bahnen gelenkt, 
dem Einzelnen wie der Gesamtheit Nutzen und Segen bringen, 
dagegen aber auch vermöge ihrer Proteusnatur Unheil und Ver¬ 
derben stiften, wenn man sie nicht in weisen Schranken hielt. 
Insbesondere in der Jugenderziehung musste sie eine geradezu 
ausschlaggebende Rolle spielen. 

So ging man denn daran, die einzelnen Seiten der Musik 
auf diese ihre psychischen Wirkungen hin zu untersuchen und 
ethischen Zwecken dienstbar zu machen. Es bildete sich eine 
bis ins Einzelnste gehende Theorie, deren Hauptgrundzüge in 
erster Linie die Philosophen und, ihnen folgend, später die 
eigentlichen Musiktheoretiker festgestellt haben, die Lehre vom 
Ethos in der Musik. 

Sie geht aus von der Annahme enger, auf dem Prinzip der 
Bewegung 1 2 ) beruhender Wechselbeziehungen zwischen Klang und 
Rhythmus einerseits und dem menschlichen Gemütsleben anderer¬ 
seits; ihr Hauptsatz ist: die hörbare Bewegung vermag die Be¬ 
wegung der Seele nicht nur darzustellen und widerzuspiegeln, 


1) S. unten § 17. 

2) S. unten § 15. 



sondern auch zu erzeugen 1 ). Den Ursachen, auf welchen dieser 
geheimnisvolle Konnex beruht, nachzuspüren, darauf lässt sich 
jene Lehre nicht ein; es genügt ihr, sein Vorhandensein auf 
empirischem Wege zu konstatieren. 

Eine nähere Untersuchung jener durch die Musik hervor- 
gerufenen Seelenbewegung lässt uns deutlich zwei Momente 
unterscheiden. 

Der Vorgang, der sich beim Anhören eines Tonstücks zu¬ 
nächst in der Seele des Hörers abspielt, ist rein passiver Art, er 
besteht in dem Erleiden eines bestimmten Affekts; um einen den 
Modernen geläufigen Ausdruck zu gebrauchen, in der Erzeugung 
einer bestimmten »Stimmung«. 

Dieser rein passiven Stimmung aber tritt unmittelbar — und 
dies ist der springende Punkt in der Ethoslehre der Alten — ein 
zweites Moment aktiver Natur zur Seite, nämlich eine Einwirkung 
auf unser Willensvermögen, die sich in einer dem Hörer mehr 
oder minder klar zum Bewusstsein kommenden Aufhebung der 
freien Selbstbestimmung äußert. Im Hinzutreten dieses zweiten 
Moments liegt der Hauptunterschied zwischen antikem und mo¬ 
dernem musikalischen Empfinden; dieses beruht auf ästhetischer, 
jenes auf ethischer Grundlage. 

Die genannte Einwirkung der Musik auf unser Willensver¬ 
mögen kann dreifacher Art sein. 

Einmal kann sie sich positiv äußern, d. h. einen bestimmten 
Willensakt unmittelbar nach sich ziehen. 

Zweitens aber kann sie umgekehrt von der Art sein, dass 
durch das Anhören des betreffenden Tonstücks eine vorher in 
Aussicht genommene Willensentschließung aufgehoben wird, dass 
also die Energie des Hörers durch die Musik gleichsam gelähmt 
erscheint. 

Drittens endlich kann das normale Willensvermögen des 
Hörers überhaupt für einige Zeit aufgehoben werden, so dass er 
sich dessen, was er thut, nicht mehr bewusst ist und somit willen¬ 
los der übermächtigen Einwirkung der Töne preisgegeben er¬ 
scheint, wie z. B. bei der sxazacug des Dionysoskultes, bei der 
die Musik, wie wir sehen werden, eine Hauptrolle spielte. Die 
Vorstellung hierbei war die, dass die Seele des Verzückten aus 
dem Leibe ausschied, um sich völlig mit dem Gotte zu ver¬ 
einigen 2 ). Der also Besessene war in Wahrheit »des Gottes 


1) Plat. resp. III, 401 D: [za'Aiarcz xuradverca eig t b evrbg rrjg xpvyrjg 
o re QvO-fxog xcd a^ycovia xcd epQM^eyeffTctra ixnrercu ccvrrjg. 

2) Plat. Ion 534 B: evd-eog re yiyvercu xcd txcpQcov xcd o vovg ovxeri lv 
ccvrio evecsnv. Hier ist die Vorstellung von der dionysischen Ekstase auf die 
dichterische Begeisterung übertragen. 

t* 
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voll«, der Gott lebte in ihm und sprach aus ihm; beide waren 
Eins'). 

Ein näheres Eingehen auf den Anteil, welchen speziell die 
Musik an der Erregung der Ekstase hatte, bleibt der Einzel¬ 
untersuchung Vorbehalten. Hier mag es genügen festzustellen, 
dass sie nach der Anschauung der Griechen die Fähigkeit besaß, 
das normale Wahrnehmungs- und Empfindungsvermögen zeitweise 
gänzlich aufzuheben und dadurch einen direkt pathologischen Zu¬ 
stand des Wahnsinns hervorzurufen. 

Umgekehrt traute man ihr nun aber auch die Kraft zu, 
ähnliche krankhafte Störungen des normalen Bewusstseins zu 
beseitigen 1 2 ). So geschah es, dass die Musik in den Dienst der 
Heilkunde, speziell der Psychiatrie trat und zwar mit der Auf¬ 
gabe , den krankhaften Affekt durch fortwährende Steigerung 
schließlich zur vollen Entladung zu bringen und dadurch die 
Heilung zu bewirken. Am sinnfälligsten erwies sich diese ihre 
Wirkung bei der Behandlung des Korybantiasmus, einer Art 
von religiösem Wahnsinn, mit dem wir uns bei der Besprechung 
der Flötenmusik genauer zu beschäftigen haben werden 3 ). 

Die hierbei gemachten Erfahrungen legten den Gedanken 
nahe, die Heilkraft der Musik auch bei andern Krankheiten zu 
erproben. So entstanden die seltsamen Berichte der Alten über 
musikalische Wunderkuren in allen nur denkbaren Fällen 4 ). 

Von allen Melodieen und Rhythmen nun, welche die Fähig¬ 
keit besaßen, in einer der drei geschilderten Arten auf den 
Hörer einzuwirken, sagten die Griechen, sie hätten ein bestimm¬ 
tes »Ethos«. So giebt es z. B. Melodieen und Rhythmen von 
thatkräftigem", erschlaffendem, verzückendem Ethos. Es ist für 
die Verschiedenheit der antiken und der modernen Musik¬ 
auffassung sehr bezeichnend, dass keine der modernen Sprachen 
einen vollständig entsprechenden Ausdruck dafür besitzt. 

Aus all dem Gesagten geht hervor, dass sich auf Grund 
dieser Ethostheorie eine musikalische Ästhetik im modernen Sinne 
nicht entwickeln konnte. Handelte es sich doch für den 


1) Der eigentliche Ausdruck für dieses Besessensein war xaxi/eafhxi 
ix xov &8ov, cf. Xen. conv. 1, 10; Plat. Men. 99 D; conv. 215 C; Phaedr. 
244 E; Ion 533 E; Eur. Bacch. 1124; xuxoyos z. B. b. Plut. Is. et Os. 35, 
p. 364; Plat. Phaedr. 253 A: (die Ivfhovaiwi'XEs) ’Ktt/xßävovai i« ith. xfu ia 
iiuxrjäevfxttia (xov &eov), xa&Saov Svvaxov &eov uv&Qionip /xExaayelv. Noch 
deutlicher Procl. ad remp. p. 59, 19 Sch.: lavxmv ixaxctvxas oXovs iinämaslhti 
xols 'h:olg xai ixih.ft.gf.li’. 

2) Die Ärzte nannten die eigentliche fiavia eine txaxctaig ygoviog, Aret- 
aeus chron. pass. 1, 6, p. 78, die ixaxaßig dagegen eine bXiyoygovios pri«, 
Galen, oq. itixg. 485 (XIX, p. 4G2). 

3) S. unten § 18. 

4) S. unten S. 6; S. 18, A. 8. 
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Griechen nicht sowohl um das Musikalisch-Schöne, das bei uns 
den Mittelpunkt der ganzen Musikästhetik bildet, sondern viel¬ 
mehr um das Musikalisch-Gute; das rein Ästhetische trat voll¬ 
ständig zurück vor dem Ethischen. Erst in der Zeit des Nieder¬ 
ganges der Musik erhob sich die Reaktion gegen jene musikalisch¬ 
ethischen Tendenzen, ohne jedoch allgemein durch dringen zu 
können. Im Gegenteil scheinen sich ihre Spuren sehr bald 
verwischt zu haben. Denn am Ausgang des Altertums hat die 
ethische Richtung der alten Theoretiker wieder durchaus die 
Oberhand. Selbst die Theoretiker des Mittelalters schlossen sich 
ihr mit großem Eifer an und so hat sich denn die Lehre der 
alten Musik-Ethiker, wenn auch zum Teile arg verwirrt und ent¬ 
stellt, fast bis an die Grenze der modernen Epoche erhalten. 


Quellen der griechischen Musikästhetik. 

A. Die ethische Richtung. 

§ 2. Die Pythagoreer. 

An der Spitze unserer Quellen für die Kenntnis des musika¬ 
lischen Ethos steht die Schule der Pythagoreer. Ihre Ästhetik 
ergiebt sich folgerichtig aus ihrer Zahlentheorie. 

Gleich den Gestirnen des Himmels befindet sich auch die 
menschliche Seele in einer beständigen, nach bestimmten Zahlen¬ 
verhältnissen geordneten Bewegung'). Diese Zahlenverhältnisse 
aber entsprechen, einem Wort des Ptolemäus gemäß 1 2 ), den aQ/.io- 
vi//. ol tüv cpd-dyycov löyoi. Daraus ergiebt sich, dass bestimmte 
Melodieen z. B. bestimmte Seelenbewegungen bei dem Hörer her¬ 
vorzurufen und dementsprechend sein Gemütsleben zu beeinflussen 
imstande sind 3 ). 

Darin liegt die Grundursache der gewaltigen sittlichen Macht 
der Musik, darauf gründet sich ihre Fähigkeit, eine l/maviiolHo- 
aig tüv Tj'O'üv — dies ist der immer wiederkehrende Ausdruck ■ — 
zu bewirken, d. h. das innere Gleichgewicht des Menschen her- 


1) Aristot. de an. 1, 2. 405 a, 30 : (prjal yctg (Alkmäon) «bxiju (so. xrjv 
X P V XV‘ / ) ufrdvaxov sli'ca doa xo Ijuy.tvtu xols ufravcaoxs, xovxo <f vnug/siv aix/j 
io? ccel xirov/xivrj. Vgl. auch Ptol. harm. III, 4. 

2) A. a. O., vgl. unten § 15. 

3) Ptol. harm. III, 7. 
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zustellen 1 ). Mehr als jede andere Kunst ist sie dazu berufen, 
rj&OTtoielv %'r\v ifjvyjjv 2 ). 

Insbesondere wird ihr schon hier jene reinigende, klärende 
Kraft zugeschrieben, die wir später bei Aristoteles wiederfinden 
werden, die Kraft, die Seele aus dem Zustande der Unruhe und 
Verwirrung, dem sie aus irgend einem Grunde anheimgefallen, 
wieder zur normalen Verfassung zuriickzuführen 3 4 ); ja es findet sich 
sogar eine Klassifikation der ^islrj nach den verschiedenen ndOrj 
zrjg ipvyfjg*). 

In enger Verbindung hiermit steht die Lehre der Pythago- 
reer von der Verwendung der Musik zu Heilzwecken, die wir 
auch hei anderen Schulen wiederfinden 5 ). In erster Linie sind 
es naturgemäßer Weise Geisteskrankheiten, welche auf musika¬ 
lischem Wege zu heilen sind 6 ). Von hier aus aber setzte sich all¬ 
mählich die Überzeugung von der Heilkraft der Musik in allen, 
auch körperlichen Krankheitsfällen fest 7 ). 

Auch die Zahlensymbolik der Pythagoreer hat auf dem Ge¬ 
biete der Musik ein überaus fruchtbares Feld gefunden. Sie 
brachte zu dem einfachen EthosbegrifF noch etwas Weiteres hinzu, 
nämlich jene mystischen Beziehungen der musikalischen Elemente 
zu der Harmonie des Weltganzen. So bildete sich eine merk¬ 
würdige Art von musikalischer Astrologie heraus, von deren 


1) Strab. I, 2, 3, 16: nai&evzixoi (pccaiv (oi /zovoixoi) eivai xal inavoq- 
i}a>xixoi züv rj&cöv, zavza <f ov /xovov naq'a zojv T/vS-ayoQEiiov dxovsiv eaii 
lleyovzuiv xzA .; ib. X, 3, 10, 468: (oi JTvO-ayöqeiot) . . . ttjv twv rj&äv xctza- 
axEvrjv zji fzovmxrj nQoavi/xovaiv, u>s näv z'o znavoqU-ojzix'ov zov vov zots fteoTc 
lyy'vg nv\ Jambl. v. Pyth. c. 114; vgl. Philodem, de mus. 100, 30, 24 K; 
Aristid. Quint, p. 64 M. 

2) Sext. Empir. adv. math. 6, 30. 

3) Ptol. harm. III, 7; Plut. de virt. mor. 3, S. 441; Cic. Tusc. IV, 2; 
Sen. de ir. III, 9; Ael. var. hist. 10, 23; Porph. vit. Pyth. c. 30. Aus dem¬ 
selben Grunde soll Pythagoras seinen Schülern empfohlen haben, vor und nach 
dem Schlaf etwas zu musizieren; Quintil. IX, 4, 12; Plut. de Is. et Os. 80, 
384; Censorin. di. nat. c. 12; Jambl. v. P. c. 114; Boeth. I, 1. Vgl. dazu 
noch die Anekdoten von der Ernüchterung Betrunkener und liebestoller 
Jünglinge durch Musik, Quintil. I, 10, 32; Sext. adv. math. 6, 8; Jambl. a. 
a. O. c. 112 u. 195; Boeth. a. a. O. 

4) Jambl. 110 nennt diese Art von musikalischer Therapie geradezu 
xd&ciqeis. Nicht allen Melodieen wohnt die besänftigende Kraft in gleichem 
Maße inne, vgl. die ßo-rj&ziztxiozaza ui Ir/ c. 111 und ib. 224. 

5) S. u. S. 18. 

6) Heilung von phrenetici, Censorin. di. nat. 12. Trotz dem vielen 
fabelhaften Beiwerk, das in all diesen Anekdoten zu Tage tritt, lässt sich 
doch ihr fester historischer Untergrund nicht anzweifeln. Er ergiebt sich ganz 
von selbst aus der intensiven Thätigkeit der Pythagoreer auf musikalischem 
Gebiete und wird durch anderweitige Analogieen gestützt. 

7) cf. Jambl. 64. 



Spitzfindigkeiten uns die Schrift des Aristides Quintilianus an¬ 
schauliche Beispiele liefert 1 ). Dass solche gelehrten Tifteleien nur 
für den Eingeweihten überzeugend waren, während sich die große 
Masse nichts darum kümmerte, versteht sich von selbst; merk¬ 
würdig aber und von hohem musikgeschichtlichem Interesse ist der 
Umstand, dass jene musikalisch-astrologischen Theoreme der Pytha- 
goreer, durch Vermittelung des Boethius und späterhin auch der 
Araber, im Mittelalter wieder auftauchten und lange Zeit hin¬ 
durch einen wesentlichen Bestandteil der mittelalterlichen Musik¬ 
ästhetik ausmachten. 

Die ganze Tonlehre der pythagoreischen Schule fasste unter Marc 
Aurel Claudius Ptolemäus in seinen y/ouovr/.a 2 ) zusammen, jedoch 
unter stetiger Bezugnahme auf die Kunstübung seiner Zeit und 
unter ausgesprochener Stellungnahme gegen die Aristoxeneer 3 ). 

Musikästhetisch wichtig sind in dem Werke vor allem die 
eingehenden Ausführungen über das Zustandekommen der ethi¬ 
schen Wirkungen der Musik, die auf dem Zusammenhang zwi¬ 
schen der musikalischen und der psychischen Bewegung beruhen 4 ). 
Ferner giebt er eine genaue Darstellung des Charakters der ver¬ 
schiedenen Klanggeschlechter und ihrer einzelnen Schattierungen 5 ) 
nach dem Grundsatz: je weiter entfernt von der Diatonik — mit 
andern Worten: je kleiner die einzelnen Tonschritte —, desto 
weichlicher das Ethos, ein Grundsatz, dem wir immer wieder 
begegnen 6 ). 

Endlich giebt Ptolemäus einen sehr wertvollen Bericht über 
die melische Metabole, ihre verschiedenen Arten und ihre 
ästhetische Bedeutung 7 ). Er ist der einzige unter allen antiken 
Gewährsmännern, der uns über diesen wichtigen Punkt voll¬ 
ständig klare Auskunft giebt. Namentlich die Metabole /.ata 
(ivarrjiia und v.ara rövov erfahrt eine äußerst feinsinnige Behand¬ 
lung, aus der wir ersehen, dass auch den Griechen das Kunst¬ 
mittel der modernen »Modulation« wohl bekannt war. 

Auch die Zahlensymbolik und die Untersuchungen über die 
Harmonie des Weltganzen fehlen nicht 8 ). 

Ptolemäus’ zahlreiche Kommentatoren reihen sich ihm ergän¬ 
zend an, ohne jedoch wesentlich Neues zu bringen. Porphyrius, 


1) S. unten § 8. 

2) Porphr. comm. in Ptol. p. 190 W. 

3) Vgl. z. B. I, 9. 

4) III, 4 f.; 7, vgl. unten § 15. 

5) S. unten § 28; Ptol. I, 12; 16; III, 6. 

6) S. unten § 20. 

7) II, 6, 7; III, 7; vgl. unten § 33. 

8) III, 4—16. 
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dessen Kommentar erhalten ist, und sein Schüler Jamblichus, 
sind von einiger Bedeutung deshalb, weil sie das bei Ptolemäus 
vorliegende Bild durch mitunter sehr charakteristische Ausfüh¬ 
rungen einzelner Züge bereichern. Von ihnen stammen auch 
zum größten Teile die zahlreichen Anekdoten über die musika¬ 
lische Thätigkcit des Pythagoras, auf die das spätere Altertum 
und namentlich auch das Mittelalter so großes Gewicht legte'). 

Von den Späteren sind noch die beiden Byzantiner Georgios 
Pachymeres 1 2 ) und Manuel Bryennios zu nennen, welche sich 
eng an Ptolemäus anschließen und ihn zum Teil wörtlich aus¬ 
schreiben. 

Andere Pythagoreer 3 ), wie der Mathematiker Euklid, der Ver¬ 
fasser einer '/.ararof-iri y.uvövog , und Nikomachus von Gerasa, 
begnügen sich, die mathematische und akustische Seite der Musik 
zu behandeln und sehen von der Ethosfrage überhaupt ab; auch 
Theon von Smyrna, der, obwohl sonst Platoniker, doch in seiner 
Abhandlung über die Musik pythagoreischen Quellen folgt, streift 
sie nur oberflächlich. 

Am ausführlichsten unter den Späteren handelt über das 
Verhältnis der Töne zur menschlichen Seele Boethius im ersten 
Buche seiner Schrift de institutione musica 4 ). Das Werk hat 
den Wert einer verständnisvollen und sachkundigen Zusammen¬ 
fassung der griechischen Musiktheorie, wie sie sich in den Köpfen 
jener Spätlinge widerspiegelte, und zwar auf pythagoreischer 
Grundlage. Dies gilt auch auf dem Gebiete der musikalischen 
Ästhetik. Neue Gesichtspunkte weiß Boethius so wenig vorzu¬ 
bringen, wie die übrigen Theoretiker des ausgehenden Altertums. 

Ist Boethius somit für die Theorie des Altertums nur von 
sekundärer Bedeutung, so hat er andererseits auf diejenige des 
Mittelalters einen geradezu enormen Einfluss gewonnen. In der 
fast ausschließlich ihm allein zufallenden Bolle des Vermittlers 
der griechischen Musiktheorie an das Mittelalter liegt seine hohe 
Bedeutung für die Geschichte der musikalischen Theorie über¬ 
haupt, wie für die Geschichte der musikalischen Ästhetik im 


1) Die Übereinstimmung der beiden vitae Pythagoricae ist eine so voll¬ 
ständige, dass die Annahme einer und derselben Quelle unabweislich ist. 

2) Sein Werk bei Vincent, notices et extraits des manuscrits de la 
bibliotheque du roi, tom. 16, Par. 1847, p. 401 ff. 

3) Über Aristides nv9-uyoqi!gu>v s. unten S. 25 f. 

4) I, 1 enthält eine lange Ausführung über das Verhältnis von Musik und 
menschlichem Charakter, wodurch z. B. die Benennung der modi nach den 
verschiedenen Völkerschaften hervorgerufen worden sei. Interessant ist die 
Erwähnung des spartanischen Volksbeschlusses gegen Timotheus von Milet. 
Dasselbe Kapitel enthält auch die Berichte über die musikalischen Wunder¬ 
kuren am vollständigsten. 
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Speziellen. Aus seinen Händen haben die Theoretiker des frühen 
Mittelalters die antike Lehre von der ethischen Macht der Musik 
empfangen und nach ihrer Weise dem frühmittelalterlichen 
christlichen Tonsystem anzupassen versucht. So hat sich das 
gesamte musikalische Glaubensbekenntnis der pythagoreischen 
Schule mit seinen ethischen Dogmen, seiner mystisch-symboli¬ 
schen Zahlenlehre, ja sogar mit den zahlreichen Anekdoten über 
die musikalische Wunderthätigkeit ihres Stifters das ganze Mittel- 
alter hindurch erhalten und die Weiterentwicklung der ästheti¬ 
schen Anschauungen erheblich beeinflusst. 


§ 3. Plato. 

Der schroffste und einseitigste Vertreter der musikalisch¬ 
ethischen Theorie ist Plato. 

Es ist bekannt, dass nach seiner Lehre das wesentlichste Merk¬ 
mal der Kunst, also auch der Musik, in der Nachahmung besteht 1 ). 
Was der Künstler schafft, ist nicht ein Wirkliches, sondern nur 
ein e’iöotlov der Dinge selbst 2 ); seine Thätigkeit ist lediglich 
eine cpuvruauucog / 3 ). 

Eine solche Nachahmung aber kann an und für sich nuT die 
Bedeutung eines Spiels haben, das uns Vergnügen und Unter¬ 
haltung gewährt 4 ); die Götter haben den Menschen aus Mitleid 
den genussschaffenden Sinn für Rhythmus und Harmonie zur 
Erholung in ihrer Mühsal verliehen 5 ). 

Wird die Kunst aber lediglich unter dem Gesichtspunkt des 
Spiels, d. h. um zu gefallen, betrieben, so liegt darin eine große 
Gefahr, nämlich die, dass sie, um jenen Zweck zu erreichen, auch 
vor der verwerflichen Nachbildung des Schlechten nicht zurück¬ 
scheut und dadurch einen entsittlichenden Einfluss auf den Men¬ 
schen gewinnt 6 ). Die Gefahr ist um so größer in Anbetracht 
des verführerischen Reizes, den die Kunst selbst auf den ihr 
eigentliches Wesen durchschauenden Menschen ausübt 7 ). 

Dieser Gefahr wird dadurch vorgebeugt, dass die Kunst in 


1) Resp. II, 373 B; legg. II, 668 A ff.; IV, 719 C; Phaedr. 248 E. 

2) Soph. 266 B ff.; resp. X, 605 B f. 

3) Resp. X, 596 E; Crat. 423 C f.; legg. X, 889 C f. 

4) Resp. X, 602 B: atä eivai ncufiictv xivot xccl oh onov&bi' xr^v ptcpcricnv. 
Polit. 288 C; naiSüa xctl ncnSict legg. II, 656 C. Ähnlich heißt es von der 
Rhetorik Gorg. 462 C, sie sei /ccqitÖs tivos xctl l]Sovt]s anxpyaa'ias cunmnict. 

5) Legg. II, 653 D. 

6) Resp. III, 395 C ff.; 399 C ff.; X, 603 C ff.; legg. II, 669 A ff.; 
VII, 816 D; Gorg. 501 D ff. 

7) Resp. III, 387 B; X, 595 B; 605 C ff.; 607 C. 
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den Dienst der sittlichen Erziehung des Menschen gestellt wird. 
Nicht darnach hat man die Musik zu beurteilen, ob sie ange¬ 
nehme Unterhaltung schafft oder nicht, sondern vielmehr darnach, 
inwieweit sie das Sittlich-Gute zur Darstellung bringt 1 ). Soll die 
Nachahmung aber nicht bloßes Spiel, sondern Erziehungsmittel 
sein, so muss sie staatlich beaufsichtigt und unter die Leitung 
von Sachverständigen gestellt werden 2 ). Eigenmächtige Neuerun¬ 
gen darf der Staat unter keinen Umständen dulden 3 ). 

In diesem Geiste betrieben, wird unter den Künsten beson¬ 
ders die fiovai/j] zu einer der gewaltigsten sittlichen Mächte. 
Zu bemerken ist übrigens hierbei, dass ixovav/J\ bei Plato auch 
die Poesie in sich schließt. Dicht- und Tonkunst machen in 
ihrer Vereinigung die sittliche Bildung des Menschen aus und 
stehen der Gymnastik gegenüber; beide zusammen, Musik im 
weiteren Sinne und Gymnastik, sind in ihrer harmonischen 
Vereinigung die Grundlage aller Bildung und Erziehung über¬ 
haupt 4 ). 

Als Vertreterin der geistigen Seite der menschlichen Bildung 
wird die / iovar/.rj zugleich zur Vorbereiterin für die Philosophie. 
Damit aber bildet sie nach platonischer Theorie eine der Haupt¬ 
stützen des Staates, deren Erhaltung sich seine Hüter besonders 
angelegen sein lassen müssen. Denn jede Neuerung auf dem 
Gebiete der Musik stellt sofort das Bestehen der gesamten öffent¬ 
lichen Ordnung in Frage 5 ). 

So ist denn die Musik auf das strengste unter den ethischen 
Gesichtspunkt gestellt. Mit äußerster Schroffheit zieht Plato 
daraus die Konsequenzen für ihre Anwendung im praktischen 
Leben. Sorgfältig scheidet er in der Republik das für seine 
Zwecke Taugliche vom Untauglichen: nur solche Melodieen und 
Rhythmen werden zugelassen, die seiner Ansicht nach sittliche 


1) Legg. II, 668 A: fjxiax cifia, oxav xis /j.ovOixrjt' r]äovt} (pjj xQix , ea!fcu } 
xovxov anoStx.xtov xbv Xoyov xal CvTrßiov rjxißxu xavxrjv ms anovßuiav, eizis 
(/.(in nov xal yiyvomo. r.XX ixsivr\v tv<v iyovaav xrjv b/xoiöxrjxa rät xov xaXov 
fU[xrj L uati. Somit ist nicht die rj<hla wdVj anzustreben sondern die dpö-j). 

2) Ygl. im allgemeinen legg. II, 668 C ff.; über die Musik resp. III, 
398 C—401 A; legg. II, 653 Aff.; 656 C; 660 Eff.; 671 D; VII, 800 Aff.; 
813 A. Mustersammlung bewährter Lieder für beide Geschlechter ib. VII, 
800 A; 801 D; 802 A ff. 

3) ib. II, 656 D ff.,; VII, 797 A ff., vgl. auch resp. IV, 423 E. 

4) Resp. II, 376 E ff.: xis ovv rj nanhuc ; rj yaXtnbv evQtiv ßsXxiM xrjs 
vno xov noXXov xqovov kvirryiivrs ; toxi (ft nov fj fxiv tnl OM/xaoi yvfivnaxixr h 
r <) 1.7 / ifj cyr (inriuxr. III, 410 B ff. 

5) Resp. IV, 424 C: . . . ei&os yciQ xaivov /xovaixfjs [j,sxaßttXXsiv ebXa- 
ß^xlov ms iv oXo) xivSvvtvovxa.' ovßa/xov yiiq xivovrxai uovoixi/s xqonoi avtv 
UoXlXlXMV VOfXMV XMV fltyiOXMV. 
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Gesinnungen darstellen 1 ). Auch ist auf die richtige Vereinigung 
der verschiedenen musikalischen Elemente, besonders von Melos 
und Rhythmus peinliche Sorgfalt zu verwenden 2 ). Ein theoreti¬ 
scher Musikunterricht soll den Bürger in den Stand setzen, für 
jeden Fall die passenden Melodieen und Versmaße auszuwählen 3 ). 
Jedoch hat sich dieser Jugendunterricht auf die einfachste Art 
des Musizierens zu beschränken 4 5 ). 

So begnügt sich Plato nicht damit, Vorschriften über die 
Behandlung der Musik im allgemeinen zu geben, sondern er 
dringt bis in die innersten Gebiete der musikalischen Kunst¬ 
übung ein, jedem einzelnen sein bestimmtes Ethos zuweisend, 
und darnach seine Brauchbarkeit oder Unbrauchbarkeit für die 
sittliche Erziehung bestimmend. Hier ist in erster Linie die 
berühmte Stelle aus dem dritten Buche der Republik') zu nennen, 
wo er die verschiedenen Oktavengattungen von diesem Gesichts¬ 
punkt aus behandelt und von allen schließlich nur zwei, die 
dorische und phrygische, für seinen Staat zulässt. 

Diese ganze Theorie Platos mutet uns fremdartig genug an. 
Hier ist der Satz am deutlichsten ausgesprochen, dass nicht das 
Musikalisch-Schöne, sondern das Musikalisch-Gute den Mittel¬ 
punkt der gesamten Kunstlehre zu bilden hat. Nicht einen bloßen 
Kunstgenuss soll ein Tonwerk dem Hörer bereiten, sondern ihn 
zum sittlich besseren Menschen machen. Die Voraussetzung der 
ganzen Lehre ist dieselbe wie bei den Pythagoreern, nämlich die 
Annahme jenes geheimnisvollen Bandes, das zwischen der Welt 
der Töne und dem menschlichen Seelenleben besteht 6 ) und jene 
wunderbaren Wirkungen erzeugt, welche in ihrer Gesamtheit die 
Musik als den bedeutendsten Faktor in der sittlichen Erziehung 
des Menschen erscheinen lassen. Jedes Melos, jeder Rhythmus 
übt einen bestimmten Einfluss auf unsern Charakter aus 6 ); um¬ 
gekehrt wohnt dem sittlich-guten Menschen ohne weiteres der 
Sinn für die richtige Art der Musik innc 7 ). 


1) Resp. III, 398 C ff. 

2) Legg. II, 669 C ff. 

3) Legg. II, 664 B ff.; 667 B ff.; VII, 812 B. 

4) ib. 812 D. 

5) Resp. III, 401 D. 

6) Legg. II, 655 Af.: iaiaviu anXtög sat oi tu ulv ccqeti}? lyöfxera xpvyrjg 
V auijiaTog , eite avxrjs ehe xivbs aixovog, gvujcavru tiyruuiü re xal uu.t. 
xaXu, tu de xuxiug uv tovvui'tiov unuv. 

7) Bezeichnend ist die Stelle resp. III, 401 D : evhoyia uqu xal tvanunui lu 
xal Evayijfxoavvi] xal ev nv !hdu Evq&eia axoXovd-eT, welche durch die Neben¬ 
einandersetzung von musikalischen und ethischen Ausdrücken die engen Be¬ 
ziehungen der beiden Gebiete zu einander besonders deutlich veranschaulicht. 
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Bemerkenswert ist übrigens, dass trotz des hohen Ansehens, 
welches die platonische Theorie im Altertum genoss, doch schon 
einige Stimmen gegen ihre Einseitigkeit laut wurden; besonders 
war es die obenerwähnte Stelle in der Republik, welche die 
Kritik der Späteren herausforderte 1 ). 

Platos Theorie enthält einen merkwürdigen Widerspruch. 
Wie wir sahen, ist nach ihr die Thätigkeit jedes Künstlers nur 
eine eldiolojioua, ein Schaffen von Scheingebilden, in denen er 
die sinnliche Erscheinung der Dinge nachahmt. Ausdrücklich wird 
die Kunst somit als eine ncadiä, als ein Spiel bezeichnet, das an 
und für sich wert- und nutzlos ist; Plato trägt kein Bedenken, 
seiner Verachtung und Geringschätzung der Kunst freien Lauf 
zu lassen. 

Dem widerstreitet nun aber offenbar die Anschauung, welche 
der von Plato mit so großer Sorgfalt ausgehildeten musikalisch- 
ethischen Theorie zu Grunde liegt. Denn hier wird ja klar und 
deutlich die Forderung ausgesprochen, dass die Kunst als sittliches 
Erziehungsmittel angewandt werden solle. Diese Forderung aber 
beruht selbstverständlich auf der Voraussetzung, dass sie dazu 
auch die Fähigkeit besitzt, d. h. dass sie imstande ist, sittliche 
Ideen zur Darstellung zu -bringen. Diese Fähigkeit besitzt sie 
aber nicht, wenn man mit Plato annimmt, dass sie bloße eidiola 
hervorbringen könne. Denn nach dieser Auffassung ist die Kunst 
überhaupt nicht imstande, Ideen nachzubilden, sondern sie vermag 
nur Abbilder von deren sinnlicher Erscheinung zu erzeugen. 
Alle nachahmenden Künste sind sonjit iniuca arco tfjg älrjd-eias, 
indem sie nur tolovtov olov t ö oV, ov de ov zu schaffen vermögen 2 ). 

Kann somit die Kunst, also auch die /tonor/ij, überhaupt 
keine Ideen nachbilden, so gilt dies natürlich auch von der Dar¬ 
stellung sittlicher Ideen. Damit aber kann die Musik unmöglich 
die Bedeutung für die sittliche Bildung und Erziehung des 
Menschen gewinnen, die ihr Plato auf der anderen Seite zuweist. 
Wenn die künstlerische Nachahmung ferner mit dem unsinnlichen 
Wesen der Dinge nichts zu schaffen hat, sondern sich nur auf 
ihre sinnliche Erscheinung erstreckt, so ist es vollends ungerecht¬ 
fertigt, die Musik als eine Vorbereiterin der Philosophie zu be¬ 
zeichnen, wie wir dies bei Plato gesehen haben. 

Hier liegt also offenbar eine Inkonsequenz der platonischen 


1) Schon Aristoteles polemisiert gegen einzelne Punkte der platonischen 
Auffassung, s. unten S. 17, A. 1. Ferner nehmen Aristoxenus (bei Plut. de 
mus. e. 17) und noch später Aristides (De mus. p. 21 M) auf jene Stelle der 
Republik Bezug, deren Schroffheit sie durch eine möglichst weitherzige 
Deutung zu mildern suchen. 

2) Vgl. besonders Resp. X, 595 C-598 D; Soph. 233 D ff; 266 B ff. 
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Kunstlehre vor. Es ist merkwürdig zu beobachten, wie derselbe 
Mann, der sich über die Unwahrheit und Wertlosigkeit der Kunst 
so abfällig äußert, dennoch zum eifrigsten Vertreter der musika¬ 
lischen Ethik geworden ist. 


§ 4. Aristoteles. 

Weit folgerichtiger in seiner Kunsttheorie verfuhr sein großer 
Nachfolger Aristoteles. Auch er vertritt durchweg den Standpunkt 
des Musik-Ethikers, aber er legt der Kunst schon von Hause aus 
eine ethische Kraft bei. 

Hatte Plato die Musik, wie alle Kunst, an und für sich nur 
als ein Spiel betrachtet, das nur durch seine Verwendung als 
sittliches Erziehungsmittel einen würdigen Inhalt gewinnt, so 
wohnt ihr nach der Lehre des Aristoteles, der übrigens unter 
/.iovoixt] im Unterschied zu Plato stets die Musik im engeren 
Sinne versteht, schon von Natur aus die Fähigkeit inne, sittliche 
Eigenschaften und Zustände zur Darstellung zu bringen und 
dadurch auf die Seele des Hörers in entsprechender Weise ein¬ 
zuwirken 1 ). Auch ihm ist das eigentliche Wesen der Kunst 
Nachahmung. Aber die nachahmende Thätigkeit des Künstlers 
ist nicht ein an und für sich wertloses Schaffen von Schein¬ 
gebilden, sondern vielmehr ein sehr wirksames Mittel, allgemeine 
Wahrheiten dadurch zur Anschauung zu bringen, dass der Künstler 
die Dinge darstellt nicht wie sie sind, sondern wie sie sein sollen 2 ). 

Nicht alle Künste vermögen einen gleich hohen Grad von 
ethischer Wirkung hervorzubringen. Speziell die Musik besitzt 
hierin einen bedeutenden Vorrang vor den bildenden Künsten 3 ), 
ja sie hat mehr als alle übrigen die Fähigkeit, unsern Charakter 
zu beeinflussen. Darnach richtet sich nun auch ihre Verwendung 
im praktischen Leben. 

Zunächst ist hierbei die Verschiedenheit der Lebensalter 
maßgebend. Für den Jugendunterricht kann einzig und allein 
nur der ethische Gesichtspunkt in Betracht kommen 4 ). Die ernste 
Thätigkeit des Lernens schließt jeden Unterhaltungszweck von 


1) Pol. VIII, c. 5. 1340, a, 1 ff.: ... xat Jet /xrj (xövov t rjs xoivrjs / 

an avTrjg , rjg tyovGi navTEg aioO-rjöiv . . ., cc%£ oQav ei ny xal nQog 
To ij&og gvvteivei xai nQog t tjv x \pvyrjv. tovto d° av etrj c f'/'/A.ov, ei noioi Tiveg 
Ta rjd-rj yivo^xeb-a ch avxrjg. ahha [xrjv bn yivofxed-a noioi Tiveg , (paveQov cha 
nohhäv .... txi di axQoujfAEvoi iwf fxifxijaetov yivovxai nävxeg GvfAnafheig. 

2) Poet. 2. 25. 1460, b, 7. 15, 1454, b, 8. Was hier vom Dichter und 
Maler gesagt ist, gilt natürlich auch vom Musiker. 

3) Pol. VIII. 5. 1340, a, 28. 

4) ib. 1339. a, 29 ff. 
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selbst aus, wenn auch anerkannt wird, daß gerade die Musik 
durch das Vergnügen, das sie den jungen Leuten nebenbei 
bereitet, das Lernen wesentlich erleichtert und dadurch ihre eigene 
Wirkung beträchtlich steigert*). 

Von diesen Gesichtspunkten aus giebt nun Aristoteles ein¬ 
gehende Vorschriften über die Einrichtung des musikalischen 
Unterrichts, in deren Verlauf wir sehr wertvolle Aufschlüsse über 
das Ethos der Instrumente und Tonarten erhalten 2 ). Das Ziel, 
das erreicht werden soll, ist jedoch nicht eine bestimmte tech¬ 
nische Fertigkeit in der Kunstübung — denn der ausübende 
Künstler steht auf der Stufe des verachteten, durch Dienstleistungen 
an andere sich selbst erniedrigenden Handwerkers 3 ) —, sondern 
nur die Ausbildung des künstlerischen Geschmacks. Somit findet 
die eigene Übung mit dem Eintritt in das Mannesalter ihren 
Abschluss 4 5 ). 

Anders ist die Stellung, welche die Musik im Leben des 
Erwachsenen einzunehmen hat. Hier ist eine vierfache An¬ 
wendung zu unterscheiden: zut rtaiöiä , zur xicuöelci, zur diayioyij 
und endlich zur /.atluouig 6 7 ). Von der Bedeutung der Musik für 
die sittliche Erziehung ist schon die Rede gewesen. Auch zur 
Unterhaltung und Erholung mag die Musik dienen, sie gewährt 
ein unschädliches Vergnügen und willig erkennt Aristoteles ihre 
herzenerfreuende Macht an 6 ). Aber dieses Vergnügen kann 
edlerer oder geringerer Art sein. Im ersteren Falle, wenn das 
x aXov und die rjdovrj vereinigt sind, gebraucht Aristoteles die 
Bezeichnung öiayiüyrj 1 ), im Unterschied zu der einfachen ucadiü. 

Die öiayioyrj trägt ihren Zweck in sich selbst; sie ist mit 
demselben Lustgefühl verbunden wie die Denkthätigkeit des 
menschlichen und göttlichen Geistes 8 9 ) oder wie der Verkehr mit 
Freunden 3 ). Man sieht, die Lehre von der diaycoyi) ist diejenige 
Seite der aristotelischen Musikästhetik, welche der modernen 
Kunstanschauung am nächsten kommt. 


1) Pol. VIII, 5. 1339, c. 5 fin. 

2) ib. 1340, b—c. 7. 1342, b. 

3) ib. c. 6 fin. 

4) ib. 1340, b fin. 

5) ib. c. 5. 1339, b, 11. c. 7. 1341, b, 36. Die ävxais der zweiten Stelle 
gehört mit zur tuuölu (1/ re y'aq ncuäi'a yaqiv avanavaxms lau)-, ixvsais xe 
xal 7 zq'o£ t'tjv x ijs ßvvxovias üvanuvois in der zweiten Stelle entsprechen der 
naiSiä in der ersten. 

6) ib. c. 5. 1339, b, 20 ff. 

7) ib. 1339, b, 17; 1339, b, 5 nennt er die (hayuiyij ileuTltpjop. 

8) Metaph. XII, 7. 1072, b, 14; eth. X, 7. 1177, a, 27. 

9) Eth. IX, 11. 1171, b, 12. Vgl. Zeller, Gesch. d. griech. Philos. II, 2 3 , 
S. 734 A. 5. Ein später Nachhall bei Aristid. Quint, p. 65 M. 
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Schwieriger ist die Frage bezüglich der musikalischen xad-aqaig 
zu entscheiden, über deren eigentliches Wesen bis auf den heu¬ 
tigen Tag noch kein Einverständnis erzielt worden ist. Dass sie 
nicht zur ethischen Musik gehört, sondern in einem gewissen 
Gegensatz zu ihr steht, geht aus den Worten der Politik 1 ) deut¬ 
lich hervor. Keine bestimmte Willensbeschaffenheit soll in uns 
hervorgerufen werden, die eine sittliche Besserung zur Folge 
hätte, sondern das Gemüt soll aus einem unnormalen, krankhaft 
erregten Zustand wieder in seine normale Verfassung zurück¬ 
geführt werden 2 ). 

Die Hinneigung des leicht erregbaren griechischen Volkes zu 
zeitweiligen Trübungen des normalen Bewusstseins ist bekannt; 
sie tritt in Erscheinungen wie dem unten erwähnten Koryban- 
tiasmus, vor allem aber in der Ekstase des Dionysosdienstes zu 
Tage. Klugen Sinnes wusste die Priesterschaft diese krankhafte 
Seite des Volksgemütes für die Interessen des Kultus auszu¬ 
nützen, indem sie die Erregung und Entladung jenes ekstatischen 
Dranges unter ihre Aufsicht nahm und ihm eine ganz bestimmte 
Verwendung im Kulte zuwies. 

Hier spielte nun die Musik die allererste Rolle. 

Sie hatte jedoch nicht etwa die Aufgabe, die Erregung all¬ 
mählich zu besänftigen und dadurch die Heilung hervorzurufen, 
sondern man ging auf homöopathischem Wege vor. Bestimmte 


1) VIII, 7. 1341, b, 33 ff. (Einteilung der iit’/.rj in r/O-ixot, nQccxuxä und 
iv&ovaia ot ixä ). 

2) Die Hauptstelle ist pol. VIII, 7, 1342, a in.: ... y^rjaxtov yi\v naaaig 
xalg aQfxoviaig, ov xov avxov dt tqotiov naaaig y^rjaxsov^ akXa nqog fuhy xrjy 
naifieiav xalg rjfrixitixaxaig, nQog cif axooaaiv ixsQioy /eiQOVQyovyxo)v xal xalg 
TiQccxxixttlg xal xalg tvO-ovaiaaxixalg. o yaq^ neql iviag (Svfxßaivei ndO-og xjjv/dg 
tayvoiog, xovxo Iv naaaig vndoyei , xlo cif rjxxov diaiptoei xal x(o [xäl'kov, olov 
hleog xal (poßog , txi eT Iv&ovGiaGyiog. xal yaQ vno xavxrjg xrjg xirrjaeiog xaxa- 
XM/ifxoi xivkg 8iaiv. Ix cif xwv ibqü[A ehwv oqiofjiEv xovxovg , oxav /(irjaiovxai 
xolg f J-oQytaCovGL xrju ißv/r/v eGi, xad-iaxa/neyovg atgnep iaxQecag xv/ovxag 
xai xad-aQGewg. xavxo d?/ xovxo dvayxalov ndayeiv xal xovg t'ker^ovag xal 
xovg cpoßrjxixovg xal xovg ohcog na&rjxixovg , xovg cf 3 i'cK'Kovg xa& oaov xnißak- 
Xei xujy xoioviüiv exmgtm , xal ndai yivea&ai xiva xa&aQGiv xal xovcpi£ea&ai 
fxeO- t]6oyrjg. Aristoteles hat bei den eSoQyid£oyxa xr\v xfjvyyv Zustände 
wie den xo^vßavxiaa^xog im Auge, s. unten § 18; über die i8qcc (A&Xrj vgl. 
Fiat. conv. 215 C ff. Verschiedene Ausdrücke in dieser Stelle weisen deutlich 
auf eine Analogie der musikalisch-religiösen Katharsis zu der rein medizini¬ 
schen hin. Aristoteles selbst geht nicht über einen Vergleich beider hinaus 
(ajgneQ laxqeiag xvyovxag ); erst die Neueren haben die xad-agaig rein als 
eine Art von ärztlicher Purgation aufgefasst. Dem modernen Beurteiler mögen 
beide Standpunkte ineinanderfließen; Aristoteles selbst aber hat an unserer 
und an andern Stellen lediglich das Musikalisch-Religiöse bei der xdd-aqaig 

im Auge. 




16 


Weisen 1 ), auf der Flöte vorgetragen 2 ), hatten die Fähigkeit, jene 
krankhaften Affekte bis zu dem Punkte zu steigern, wo eine 
vehemente Entladung derselben erfolgen musste. Diese Entladung 
zog die Wiederherstellung des normalen Seelenzustandes und 
damit die Heilung des Besessenen nach sich. 

Man sieht, Aristoteles hat seine Lehre von der musikalischen 
Katharsis nicht sowohl direkt aus der medizinischen Praxis über¬ 
nommen , als aus den Erfahrungen, welche er die Priester¬ 
schaft mit ihrer Verwendung in bestimmten Kulten machen sah 3 ). 

Von hier aus aber ging er einen bedeutsamen Schritt weiter. 
Er übertrug jene Lehre von dem speziellen Gebiete der religiösen 
Ekstase auf das allgemeine der psychischen Affekte überhaupt. 
Jeder Affekt kann durch fortwährende Steigerung und schließliche 
Entladung zur Ruhe gebracht werden 4 ); nur allein die Kunst 
aber ist dazu berufen, eine derartige »Reinigung« zu bewirken. 
So entstand die berühmte Lehre von der xa&aQOig twv jcctfhjuaiiov 
in der Tragödie 5 ). 

Wenn auch Aristoteles selbst die kathartischen Wirkungen 
der Musik in Gegensatz zu den ethischen stellt, so beruhen doch 
beide auf derselben Voraussetzung, nämlich auf der Annahme 
enger Wechselbeziehungen zwischen Musik und Seelenleben. 
Der Unterschied zwischen der als ethisch und praktisch einerseits 
und als enthusiastisch andererseits bezeichneten Musik besteht 
nur in der verschiedenen Art der Einwirkung auf das Gemüts¬ 
leben, ist also nur gradueller, nicht prinzipieller Art. Während 
jene eine bestimmte Willensbeschaffenheit erzeugen und damit 
eine unmittelbare ethische Bedeutung erlangen, bewirkt diese nur 
eine Beseitigung vorübergehender Trübungen des normalen Be¬ 
wusstseins; sie kann also an und für sich nicht ohne weiteres 
ethischen Zwecken dienstbar gemacht werden und wird daher 


1) Die /hbXt] , OXv i u71ov besonders Ar. pol. VIII, 5. 1340, a, 8 ff.; vgl. auch 
ib. 1340, b, 4. 5; 1342, b, 1 ff.; 1340, a, 8. 

2) Ein Hauptsymptom des Korybantiasmus war das Hören von Flöten¬ 
klang: Plat. Crito 54 D. Heilung durch Flötenmusik Plat. conv. 215 C—E. 

3) Angeregt hierzu mag er durch Plato (vgl. resp. X, 006) sein. Auch 
gelegentlich der Behandlung der kathartischen Musik übrigens finden sich 
wertvolle Aufschlüsse über das Ethos, s. besonders die Charakteristik der 
Flötenmusik und der mit ihr in enger Beziehung stehenden phrygischen Ton¬ 
art, pol. VIII, 6. 1341, a, 21 ff. 

4) S. vor. S. Anm. 2: xavto ärj tovto avayx.alov naayeiv xcti xovg eXetj- 
fiovas xcti t ovg tpoßiqxixo'vs y.ai xovg ohog nad-rjxtxovg. 

5) Poet. c. 6. Bezeichnend ist, dass in der oben eitierten Stelle der Politik 
tX&os und cpoßog , diejenigen Affekte, welche bei der Tragödie in Betracht 
kommen, unmittelbar zusammen mit dem IvSovcsiacsytog angeführt werden. Vgl. 
übrigens zur ganzen Lehre von der Katharsis Bohde, Psyche 335 ff. 
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auch von Aristoteles folgerichtig vom Jugendunterricht aus¬ 
geschlossen. 

Es leuchtet jedoch ein, dass auch die kathartische Musik 
wenn auch nicht unmittelbar, so doch mittelbar ethische Bedeu¬ 
tung gewinnt, indem sie durch Beseitigung der durch die Affekte 
erzeugten Störungen den Gemütszustand herstellt, der für die 
Einwirkungen der rein ethischen Musik allein zugänglich ist. 

Aristoteles bezeichnet den Höhepunkt der musikalisch-ethischen 
Richtung. Die Einseitigkeit Platos ist überwunden *), seine Schroff¬ 
heit gemildert, die Inkonsequenz seiner Auffassung vom Wesen 
und Zweck der Kunst beseitigt. Ein freierer Zug herrscht in der 
aristotelischen Musikästhetik, der in einzelnen Punkten, zumal 
mit dem Begriff der duxywyr], sich direkt mit modernen Kunst¬ 
anschauungen berührt. Die Musik steht nicht bloß ausschließlich 
im Dienste des Interesses der Staatsgemeinschaft, sie gewinnt 
auch für die Entwicklung des Individuums als solchen Bedeutung. 


§ 5. Die Peripatetiker. Aristoxenus und die 
Aristoxene er. 

Die Nachfolger des Aristoteles halten an dem Standpunkt 
des Meisters durchweg fest. 

Zunächst sind hier die Problemata anzuführen, die unter 
seinem Namen überliefert sind und der Hauptsache nach auf 
seine direkte Anregung zurückgehen' 1 2 ). Wie für die Kenntnis 
der antiken Musiktheorie überhaupt, so sind sie auch für die 
Entscheidung ästhetischer Fragen von höchster Wichtigkeit. Ins¬ 
besondere befassen sie sich eingehend mit der Melodiebildungs¬ 
lehre, deren Kenntnis uns ohne die hier vorliegenden Notizen in 
hohem Grade erschwert bliebe 3 ). Auch das so überaus wichtige 
Verhältnis zwischen Gesang und Instrumentalbegleitung wird 
besprochen 4 * ). 

Rein ästhetischer Natur sind die Ausführungen über das 
Zustandekommen der ethischen Wirkungen der Musik 6 ). Sie sind 
ganz im Geiste des Aristoteles gehalten, ebenso die aus ihnen 
gezogene Schlussfolgerung, dass die Musik vorzugsweise zur 


1) Ausdrückliche Polemik gegen Plato besonders bei Gelegenheit der 
Charakterisierung der verschiedenen Tonarten, pol. VIII, 7. 1342, a, fin.; 1342, b. 

2) XI, 2—62; XIX, 1-50. 

3) Vgl. besonders die berühmte Stelle 19, 20, an der die Westphal-Helm- 
holtzsche Theorie von der Tonalität der griechischen Melodieen ihren Haupt¬ 
stützpunkt findet. 

4) 19, 12, s. unten § 18. 5) 19, 27 n. 29. 

Abart, Lehre vom Ethos. 
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Nachahmung von Charaktereigenschaften berufen sei 1 ). Ferner 
findet sich eine ganze Reihe von mehr oder minder ausführlichen 
Notizen über das Ethos einzelner Zweige der Melopoiie 2 ). 

Von den Schülern des Aristoteles, die über Musik geschrieben 
haben, stellt Plutarch 3 ) den Theophrast und Aristoxenus zusammen. 

Theophrasts Schriften über Musik sind uns bis auf wenige 
Bruchstücke verloren, aus denen jedoch ersichtlich ist, dass seine 
Kunstlehre sich von der seines Meisters nicht entfernt hat. Die 
intensive Wirkung der Musik leitete er aus der Empfindlichkeit 
des Gehörssinnes ab 4 ); sie besteht in einer lebhaften Bewegung 
der Seele, welche uns von den durch bestimmte Affekte bewirkten 
Übeln befreit 5 ). Diese Affekte sind: Ivrcrj, rjdovrj, ivd-ovaiaauog 6 ). 
Wir ersehen daraus, dass Theophrast sich der aristotelischen Lehre 
von der xd^a^org ohne Weiteres angeschlossen hat. 

Außerdem ist Theophrast deshalb von Interesse, weil er die 
Ansicht vertrat, dass auch körperliche Krankheiten durch Musik 
geheilt werden könnten 7 ). 

Weit größere Bedeutung als Theophrast besitzt für uns 
Aristoxenus von Tarent, im Altertum ö (.lovaixog schlechtweg 
genannt 8 ). Seine harmonischen und rhythmischen Fragmente 
bilden die Grundlage unserer Kenntnis der griechischen Musik, 
allein über die Frage nach dem Ethos enthalten sie außer einigen 
allgemeinen Bemerkungen, die beiläufig gemacht werden 9 ), nichts. 
Ganz anders dagegen verhält es sich mit seinen ai/ifiinta ovu- 
rtOTiKa, die eine Hauptquelle der plutarchischen Schrift über die 
Musik bilden 10 ). 

Die Grundtendenz dieses Werks war, den Vorzug der vor¬ 
klassischen und klassischen Musik vor der raffinierten neueren, 
d. h. derjenigen der aristoxenischen Zeit, zu erweisen. Diese 


1) Ar. pol. VIII, c. 5; vgl. auch über die Rhythmen der Tanzkunst poet. c. 1. 

2) Vgl. hes. über das Ethos der vnoiioinunl, und der vnoipinjyinci und 
ihre daraus sieh ergebende Verwendung 19, 30 u. 48; über den Charakter der 
nugaxciTcchoyr/ 19, 6. 

3) Plut. non poss. suav. viv. 13, 4, S. 1095. 

4) Plut. de aud. 2, S. 38, a. 

5) Censorin. di. nat. 12, 1; Theophr. fgm. 89, fin. und dazu Zeller, Geseh. 
d. gr. Phil. II, 2 3 , S. 868, Anm. 5; die Musik xixet xal övitjü'Qbi t as i pv%cts 
Philodem, de mus. S. 37, 37, 13 ff. K. Vgl. Porphyr, comm. in Ptol. p. 240 f. 
(Wallis). 

6) Plut. qu. conv. I, 5, 2. S. 623; vgl. Mar. Vict. bei Keil, Gr. lat. VI, 
159, 9 ff. 

7) Athen. XIV, 624 a; Plin. hist. nat. 28, 2, 21; Gell. 4, 13, 2. Apollon. 
Mirab. c. 49. 

8) Vgl. z. B. Themist. or. 33, in. ov l;ioi'our.'ori>w tov 

fiovaixov. Philodem, de mus. 99, 26, 16 f. K.; Dion. Hai. de comp. verh. 14. 

9) Z. B. harm. el. p. 23 M, 48 M. 10) S. Westphal, Plutarch S. 19 ff. 
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trägt alle Spuren des Verfalls an sich 1 ), insbesondere das Ab¬ 
kommen des yevog Ivaouoviov ist aufs tiefste zu beklagen 2 ). So 
sucht denn Aristoxenus, unbekümmert um die Missachtung des 
großen Haufens, seinen Schülern wieder den alten, männlichen 
Stil zu erschließen und dadurch der eingerissenen Verweichlichung 
der Musik zu steuern. Dabei giebt er nun eine Reihe unschätz¬ 
barer, teilweise bis in die kleinsten Einzelheiten gehender Aus¬ 
führungen über das Ethos. So wird der Gegensatz zwischen dem 
vornehmen, auf weiser Beschränkung der musikalischen Kunst¬ 
mittel beruhenden Stil der Alten und dem üppig wuchernden 
der Neueren in gebührender Weise charakterisiert 3 ), ferner die 
verschiedene Verwendung der Musik in alter und neuer Zeit 
behandelt 4 * ), endlich das in Vergessenheit geratene enharmonische 
Klanggeschlecht in seinem, wie Aristoxenus meint, wahren Werte 
gewürdigt 6 ). Von größter Bedeutung sind endlich die Bemer¬ 
kungen des Aristoxenus über die Gewinnung des richtigen Kunst- 
urteiles in der Musik 6 ). Die Kenntnis der musikalischen Theorie 
und Technik allein, sagt er, machen den musischen Künstler 
nicht aus, sondern es gehört dazu noch ein eingehendes Verständnis 
für das Ethos einer Komposition im allgemeinen und der Elemente, 
aus denen sie zusammengesetzt ist, im besonderen. Dies wird an 
praktischen Beispielen erläutert. 

Der Grund, warum Aristoxenus so energisch für die Erhal¬ 
tung, bezw. Wiederherstellung der alten Einfachheit und Strenge 
in der Musik eintritt, liegt darin, dass er mit den Pythagoreern 
und Aristoteles der Musik einerseits eine sittlich erziehende 7 ), 
andererseits eine reinigende 8 ) Kraft zuschreibt und demnach, 
ebensowenig wie Plato, einen v£C0TSQiO/.i6g auf diesem Gebiete 
dulden kann 9 ). 

Trotzdem sich Aristoxenus auf dem musikalisch-ethischen 
Gebiet mit den Pythagoreern enge berührt, ist seine Schule 
doch in der Folgezeit in einen ganz bestimmten Gegensatz zu 
diesen getreten, der sich bis in das späteste Altertum hinein 
fühlbar macht. 

Das bemerkenswerteste Werk deT aristoxenischen Schule, das 
wir aus späterer Zeit haben, ist die eiaayajyrj auuovLY.i], die uns 


1) Themist. or. 33. 2) Plut. de mus. c. 38. 

3) S. die Abschnitte X, XIV und XVIII bei Westphal. 

4) Abschn. XVI W. 5) Abschn. XXP>, vgl. auch A. VIII. 

6) Abschn. XIX. 

7) Strab. I, 2, 3; harm. el. 31 M. Hierher gehört auch die Polemik gegen 

Plato bei Plut. de mus. c. 17. 

8) Plut. a. a. O. c. 43; Mart. Cap. IX, 923; Cramer, anecd. Paris. I, 172; 

vgl. die Anekdote bei Apollon. Mir. c. 49. 

9) S. S. 1«, A. 5. 
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in einer Reihe von Handschriften unter dem Namen des Kleonides 
erhalten ist 1 ). Für uns kommt hauptsächlich die darin enthal¬ 
tene Anführung der drei verschiedenen Stilarten (tqöjtoi) der 
griechischen Melopoiie in Betracht 2 ), des TQtmog diaoia'lur/.ög, 
gugtccItixos und iyjvyaacr/.og, die im Anschluss an die verschie¬ 
denartigen ueTaßolai zur Sprache gebracht werden. Diese Einteilung 
weist eine unverkennbare Verwandtschaft mit der Lehre des Plato 
und Aristoteles auf; auch der Musiker Aristides kennt sie, wenn 
er einen tragischen, nomischen und dithyrambischen Stil unter¬ 
scheidet 3 ). 

Auch die beiden von Vincent herausgegebenen anonymen 
Traktate 4 ) gehören zum größten Teile der aristoxenischen Rich¬ 
tung an; der zweite davon hat uns sogar einige Bruchstücke 
der Lehre des Aristoxenus gerettet, die in keiner anderen Quelle 
enthalten sind. 

Eine große Ähnlichkeit mit der Schrift des Kleonides weist 
ein Abschnitt des Kompilationswerks von Manuel Bryennios auf 5 ). 


§ 6. Heraklides Ponticus. 

Im Anschluss an die platonisch-aristotelische Theorie mag 
an dieser Stelle Heraklides Ponticus Erwähnung finden, der, 
obwohl von Hause aus Platoniker 0 ), doch im Hinblick auf seine 
gelehrten Bestrebungen sich auch der peripatetischen Schule ver¬ 
wandt zeigt und als Quelle für die Lehre vom Ethos nicht ohne 
Bedeutung ist. 

Er ist der Verfasser einer eiaayioyt] rüv l.v /.lovor/.f} 1 7 ), welche 
uns in einer größeren Partie des plutarchischen Musikdialogs, 
sowie in einigen Bruchstücken bei Athenäus 8 ) erhalten ist 9 ). Die 
zuletzt angeführte Stelle enthält eingehende Ausführungen über 
das Ethos der einzelnen Tonarten, deren Verschiedenheit aus 
dem Unterschied der Charaktere der einzelnen griechischen Stämme 


1) Vgl. C. v. Jan, Die Harmonik des Aristoxenianers Kleonides, Lands¬ 
berg 1870, und Philolog. 30, p. 398 ff.; mus. scriptt. p. 109 ff. 

2) Cleon. is. p. 21 M. 

3) Arist. p. 30—31 und überhaupt § 19. 

4) Vincent, notices et extraits, Par. 1847, 16, 2; Bellermann, Anonymi 
scriptio de musiea, 1841. 

5) I, o. 3—9. Im übrigen vgl. über Bryennius S. 8. 

6) Vgl. Zeller, Gesch. der griech. Phil. II 4 , 1. S. 990, Anm. 2. 

7) Plut. de mus. c. 3. 

8) Athen. X, 455 d und besonders XIV, 624 c—626 a. 

9) Die Schrift des Pontikers hat wohl auch der Stoiker Diogenes hei 
Philodem 92, 23, 28 ff. im Auge, vgl. ib. 19, 32, 1 ff. 
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hergeleitet wird; die phrygische und lydische Tonart wird gar 
nicht als hellenisch anerkannt. 

Schwieriger ist es, das Eigentum des Heraklides aus dem 
plutarchischen Musikdialog herauszuschälen. Mit Sicherheit als 
von ihm stammend erweisen sich die Fabeleien über die aller¬ 
älteste Musikgeschichte, sowie einige sich daran anschließende 
Notizen über Terpander, Klonas und Polymnastos 1 ). In diesem 
Abschnitt lernen wir zugleich eine Quelle des Heraklides kennen, 
nämlich die dvayqacpr] der Priester von Sikyon, eine Art Fest¬ 
chronik, welche neben einer Liste der argivischen Herapriesterinnen 
auch die Namen der im Agon siegreichen Tcoiqrai und uovar/.oi 
enthielt 2 ). Da diese avayqacprj im Verlaufe des plutarchischen 
Textes noch zweimal vorkommt, so sind wir berechtigt, an den 
betreffenden Stellen die Spuren des Pontikers wiederzuerkennen 3 ). 
Der Versuch Westphals, als zweite Quelle des Heraklides den 
alten Musikschriftsteller Glaukos von Rhegion zu erweisen 4 ), ist 
meines Erachtens als gescheitert zu bezeichnen 5 ). Denn nichts 


1) Plut. de mus. ed. Westphal, p. 3, 16—4, 17. 

2) ib. p. 3, 19 ff. 

3) p. 8, 8 und 5, 23 ff. Beide Male ist von Klonas die Rede, den auch 
das oben erwähnte Heraklidische Fragment am Schlüsse behandelt. Eine ge¬ 
naue Entscheidung darüber, wieweit in jedem einzelnen Falle Heraklides oder 
eine andere Quelle von Plutarch ausgeschrieben wurde, halte ich bei der in 
jener ganzen Partie herrschenden Verwirrung für unmöglich, zumal da auch 
noch die Stellung des Glaukos zu Plutarch in Frage kommt, s. d. übernächste 
Anm. 

4) Plut. de mus. p. 69 ff. 

5) Westphal will überhaupt den ganzen Abschnitt IV—VII dem Heraklides 
zuweisen, mit einziger Ausnahme des Citats aus Alexander Polyhistor p. 5, 8—11, 
und findet darin eine planmäßige Anordnung nach 4 Abschnitten: 1) die Kom¬ 
ponisten der vö/xoi, 2) die einzelnen voq.oi, 3) Persönlichkeit und Zeitalter der 
Komponisten, 4) Nachträgliches. In jedem dieser Abschnitte sei »nach einer 
fast schablonenartigen Norm« a) von der Kitharodik, b) von der Aulodik die 
Rede, und bei letzterer werde jedesmal «) die Aulodik des Klonas und /?) die 
des Polymnastos behandelt. Eine Unregelmäßigkeit finde sich nur darin, dass 
im 2. und 4. Abschnitt die Aulodik vor der Kitharodik stehe, während im 1. 
und 3. Abschnitt die Ordnung umgekehrt sei. 

Diese Einteilung macht auf den ersten Blick den Eindruck des Erkün¬ 
stelten und Gezwungenen. Namentlich der 4. Abschnitt Westphals enthält 
lauter Notizen, die eigentlich zum 2. oder 3. gehören. Es ist nicht ahzusehen, 
warum Heraklides gerade daraus einen Abschnitt »Nachträgliches« hätte machen 
sollen. Bedenklicher aber ist, dass Westphal, um den Polymnastos in die 
Rubrik »Persönliches« einreihen zu können, zu einer Textänderung greifen 
muss (Plut. p. 75). 

Die Lösung ist eine weit einfachere und natürlichere, wenn wir unter 
Aufgabe des Westphalschen Anordnungsprinzipes für diese verworrene Partie 
nicht den Heraklides allein, sondern verschiedene Quellen annehmen (vgl. 
Hiller, Rhein. Mus. 41, 398 ff.), unter denen in erster Linie der namentlich 
aufgeführte Glaukos steht. Nicht durch Vermittlung des Heraklides hat also 
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hindert uns, anzunehmen, dass Plutarch selbst das Werk des 
Glaukos vor sieh gehabt hat. 

Der Wert des Heraklides als Quelle ist ein sehr bedingter. 
Zumal seine Leistungen auf rein historischem Gebiet scheinen 
nach dem, was uns der plutarchische Dialog übeT die älteste 
Musikgeschichte giebt, mehr als zweifelhaft gewesen zu sein. 
Seine Neigung zum Fabulieren hatte ihm schon bei den Alten 
einen ungünstigen Ruf eingetragen 1 ). Aber auch seine musika¬ 
lisch-ästhetischen Untersuchungen machen nicht den Eindruck, als 
ob sie das Resultat gründlicher Forschungen wären. Eine gewisse 
oberflächliche, ästhetisierende Art ist in den Fragmenten bei 
Athenäus nicht zu verkennen; Heraklides begnügt sich mit dem 
Nächstliegenden, das er mit Reminiszenzen aus der Geschichte 
oder auch bloß der Tradition geschickt auszustaffieren weiß. 


§ 7. Die Stoa. 

Von den nacharistotelischen Schulen hat sich allem Anschein 
nach die Stoa in scharfem Gegensatz gegen die Lehre Epikurs 2 ) 
auf die Seite der Musikethiker gestellt. 

Auch sie bringt die Künste ohne weiteres mit der Tugend 
in Verbindung; nur durch diese werden sie zu s^eig 3 ), im Unter¬ 
schied von bloßen a^etrerg 4 ). 

Aber auch speziell mit der ethischen Wirkung der Musik 
haben sie sich beschäftigt. Dies geht hervor aus der scharfen 
Polemik, welche der Epikureer Philodemus in seiner Schrift 
über die Musik gegen die stoische Lehre eröffnet. Zweimal 
findet hierbei Kleanthes Erwähnung 5 ); er vertrat die Ansicht, 
dass das bloße Wort des Philosophen keine Mittel zum Ausdruck 
der Erhabenheit der göttlichen Dinge besitze, sondern hierzu noch 
der utTQa. i.iihj und ou Duo i, bedürfe 6 ). 


Plutarch das Werk des Glaukos kennen gelernt und benützt, sondern er hat 
direkt aus dem Original geschöpft. 

1) Cic. de nat. deor. I, 13; Plut. Cam. c. 22. 

2) S. unten S. 32 f. 

3) Stob. ecl. II, S. 128: Iv t| ei de oh ixovug slvai Tag ocQSTug uXha xru 
tag a'/./.ag t tyvas zai Iv tö> anovdaioi ('.lohn. aXXouo&aiaui vno zrjg ciQezrjg xai 
yEVO/zEvas afiezanzwzovg • oIovei yao atuiag ylyv&a&cu. Vgl. über die tilg 
Simpl. Cat. 61, ß f. (Schol. in Arist. 70, b, 28 ff.) und 72, d (Schob 76, a, 12). 

4) ib. 54, y\ 55, e; dazu 61, ß (Schob 70, b, 43). 

5) Philod. de mus. 57, 2 A, 8; 97, 28, 1 (K). 

6) ib. 98, 28, 16 ff. (des Kl. eigene Worte): ovzs yao ul hhuvoiai i.üa ovx 
uxpeXovacv, oia.v dt /reXißifrjS-üai aficporiQuii' rj iiu.noQaritug yircica • xal yuQ 
vno äiavorjjraxmv a.l :/ djr ylver ov <a lof a. ui la. r)l ihn' iii / o)i‘ uilhow. 
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In erster Linie aber wendet sich Philodemus gegen den 
Stoiker Diogenes von Seleucia, genannt der Babylonier 1 ), dessen 
Theorie eine beträchtliche Partie der philodemischen Schrift ge¬ 
widmet ist 2 ). Diogenes scheint somit der Verfasser einer zu 
seiner Zeit berühmten Schrift jteql f.iovaiY.fjS gewesen zu sein, 
die sich ganz besonders mit den ethischen Wirkungen dieser 
Kunst beschäftigte 3 ). Allerdings wesentlich Neues bringt er zu 
der Lehre der älteren Musikethiker nicht hinzu. 

Das hauptsächlichste Merkmal der Musik ist ihre bewegende 
Kraft. Sie treibt unsern Willen zu einer bestimmten positiven 
Äußerung 4 ), ja sie wirkt sogar unmittelbar auf unseren Körper 
ein 5 ). Damit ist sie in den Stand gesetzt, sowohl gute als 
schlechte Charaktereigenschaften zum Ausdruck zu bringen 6 ). 
Diese Fähigkeit aber erhebt die Musik zu einer der gewaltigsten 
sittlichen Mächte, die an Nutzen für das menschliche Geschlecht 
nicht weit hinter der Philosophie zurückbleibt 7 ), zumal da sie 
auch unser sittliches Urteilsvermögen in hohem Grade schärft 8 ). 

Ganz besonderen Wert legt Diogenes nach Kleanthes’ Vor¬ 
gang auf die Stellung der Musik in unserem Verkehr mit der 
Gottheit. Die Musik, sagt er, ist seit alters ein unentbehrlicher 
Bestandteil im Kulte der Götter 9 ), ja, er will sogar jedem Gotte 
sein spezielles, eigenes Melos zugewiesen wissen 10 ). 

So ist denn die Musik auch unzertrennlich mit der Frömmig¬ 
keit verbunden 11 ). 

So weit Diogenes. Dass er nicht der einzige Stoiker war, 
der sich mit derartigen Fragen beschäftigte, geht schon daraus 
hervor, dass Philodem sich von einem bestimmten Abschnitt 
seines Werkes an auch gegen andere Stoiker wendet, allerdings 
ohne sie — mit Ausnahme des Kleanthes 12 ) — mit Namen zu 


1) Plut. Alex. virt. 5, S. 328 nennt ihn einen Schüler Zenos. Genannt 
hei Philod. 70, 7, 24; 89, 21, 19; 92, 23, 28 K. 

2) S. unt. S. 32 f. 

3) Überliefert ist uns von einem solchen Titel nichts, doch wird man 
schwerlich annehmen dürfen, dass sich die bei Philodem befehdete Theorie in 
der bei Diog. Laert. VII, 55, 57 erwähnten xk/vr] ntn't, cpiovrjs vorfand. 

4) Philod. 71, 7, 25: (Diogenes sagt:) x'o iitt.og e/eiv xi xivrjxixov xai 
nagtaaxaxix'ov nqog xas nqct&eis, vgl. 71, 8, 2 ff.; 12, 22, 1 ff. 

5) ib. 72, 8, 39 ff. 

6) ih. 65, 3, 28 ff.: (die Musik) navxms . . . nadas xäv rj&wv noioxrjxag 
kniff alvxxai xoiavxas, kv als kaxi /xeyaXonQenes xai xanziv'ov xai avdQw<fes 
xai avavSgtov xai xbdfuov xai öftaav. Vgl. das 79, 14, 8 ff. über die verderb¬ 
lichen Wirkungen der Melodieen eines Anakreon und Ihykus Gesagte. 

7) ib. 92, 23, 27—24, 4. 8) ih. 90, 22, 10 ff. ' 

9) ib. 66, 4, 2—67, 5, 12, vgl. 12, 23, 1 ff. An beiden Stellen wird die be¬ 

denkliche Etymologie von dkaxQov, d-eioqeh' u. a. ins Treffen geführt, s. S. 36. 

10) ib. 89, 21, 18 ff. 11) ib. 88, 20, 28 ff. 12) S. S. 33. 
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nennen 1 ). Wir können sie jedoch hier übergehen, da sie zu dem 
bisher Gesagten nichts Neues hinzubringen. Einige ihrer Theo¬ 
reme werden uns bei der Betrachtung des Philodem selbst wieder 
begegnen. 


§ 8. Die Eklektiker. Aristides Quintilianus. 

Die späteren Theoretiker teilen sich, wie schon bemerkt, in 
eine aristoxenische und eine pythagoreische Gruppe. Daneben 
aber stoßen wir noch auf eine Reihe von Eklektikern, die keinem 
jener Systeme ausschließlich huldigen, sondern einen Kompromiss 
zwischen beiden anstreben, oder auch auf Grund der Ethoslehre 
der Alten selbständig Weiterarbeiten. 

Den ersten Platz unter diesen nimmt Aristides mit seinen 
drei Büchern Ttegl f.iovoix.rjg ein 2 ). Aristides besitzt den großen 
Vorzug vor den meisten seiner Zeitgenossen, dass er nicht ein 
Anhänger der rein grammatischen alexandrinischen Metrik ist 3 ), 
sondern von der Verbindung von Metrik und Musik, wie sie 
Aristoxenus gelehrt, ausgeht und somit auch an dem Ethosbegriff 
im Sinne der Alten noch festhält. Mit Plato setzt er sich sogar 
direkt darüber auseinander 4 ). 

Das Werk des Aristides, insbesondere das zweite Buch, ist 
eine der wichtigsten Quellen für die Kenntnis der antiken Musik¬ 
ästhetik. Er ist kein selbständig schaffender Kopf, legt aber 
dafür in der Auswahl wie in der Benutzung seiner Quellen ein 
feines Verständnis und ein gesundes Urteil an den Tag, weit 
mehr als dies z. B. in dem plutarchischen Musikdialog der Fall 
ist. Während die meisten andern Theoretiker die Ethosfrage nur 
gelegentlich mit größerer oder geringerer Ausführlichkeit be¬ 
handeln, giebt er in seinem zweiten Buche eine zusammen¬ 
hängende, einheitliche Darstellung und zwar durchaus vom musi¬ 
kalisch-ethischen Standpunkte. 

Jenes zweite Buch bildet gewissermaßen den Niederschlag 
alles dessen, was die Schulen Platos, Aristoteles’, Aristoxenus’ 
und der Pythagoreer über diesen Punkt gelehrt hatten. Auf Plato 
gehen zurück: die Ausführungen über die Natur der Seele und 


1) Dass es Stoiker waren, zeigt die Anführung stoischer Lehren, s. Philod. 
105, 34, 29 vgl. mit Cornut. p. 20, 18, u. 33, 10 (Lang). Auch Philod. 110, 38, 
30 ff. geht offenbar auf die Stoa. 

2) ed. A. Jahn 1882, vgl. J. Cäsar, Die Grundzüge der griechischen (Rhyth¬ 
mik im Anschluss an Aristides. Marburg 1882. 

3) S. unten § 13. 

4) S. S. 12, A. 1. 
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ihre verschiedenen Bestandteile 1 ), die Lehre von der Bedeutung 
der Musik als Yorbereiterin für die Philosophie 2 ); von ihrem ent¬ 
scheidenden Einfluss auf das Leben ganzer Völker und Staaten 3 ), 
von ihrer Stellung und der Art und Weise ihres Gebrauchs in 
der Jugenderziehung 4 ). 

Ebenso hat Aristoteles und seine Schule einen bedeutenden 
Anteil an dem Werke des Aristides 5 ); insbesondere sind es die 
Lehren des Theophrast und Aristoxenus, welche einen breiten 
Raum in der Darstellung der ästhetisch-ethischen Theorie ein¬ 
nehmen. Von ersterem stammt der Satz von fjdovfj, Ivm 7 und 
lv'h)V(uaa 1.16a, als dem Hauptursprungsgebiet aller Wirkung der 
Musik 6 ). Dem Aristoxenus folgt Aristides der Hauptsache nach 
in der Harmonik; er geht aus von der cpiovr] und unter¬ 
scheidet ihre beiden Hauptarten, die avvex^S und die öiutjzr- 
/lazi-ttr]’’). Auch die Ausführungen über die Unsangbarkeit des 
evaQf.i6viov s ), über die [zezctßohai 9 ), über die drei Stilalten 10 ) ge¬ 
hören dem Aristoxenus an. Sogar in dem Abschnitt über das 
Ethos der verschiedenen Rhythmen 11 ) will Westphal 12 ) aristoxenisches 
Eigentum erkennen, das Aristides durch die Vermittlung des 
Musikers Dionysius, eines Platonikers und Pythagoreers aus der 
Zeit Hadrians, aus den ovu/uxza auu/cony.it 13 ) herübergenommen 
habe. 

Weitere Bestandteile der Schrift des Aristides verraten py¬ 
thagoreischen Ursprung. So kehrt die Lehre von der ijtavÖQdwaig 
der Seele durch die Musik auch hiey wieder 14 ); auch scheint der 
öfters wiederholte Gedanke, dass der Rhythmus das männliche, 
das Melos aber das weibliche Prinzip in der Musik vertrete, der 
pythagoreischen Schule anzugehören 15 ). Besonders aber der Schluss 
des zweiten und das ganze dritte Buch verraten deutlich die An¬ 
lehnung an den Pythagoreismus. Hier finden sich die Theorieen 
von der Seele als einer Harmonie aus Zahlen 16 ), von den Inter¬ 
vallen 17 ), endlich von der Übereinstimmung der Musik mit der 


1) P. 61; 72 f.; 77 f. 2) P. 123. 3) P. 74. 4) P. 69; 72. 

5) Über den Anteil des Aristoteles selbst vgl. Jahn in d. Ausg. d. Arist. 
p. XXVI und Cäsar, Grundzüge der griech. Rhythmik S. 15 u. 19, Anm. 14. 
P. 65 findet sich übrigens auch die aristotelische diaywyrj erwähnt, s. oben S. 14. 

6) P. 65; vgl. oben S. 18. 7) P. 7. 

8) P. 19; s. oben S. 19, Anm. 2. 

9) P. 25; vgl. Cleon. isag. p. 21 M. 

10) P. 30; 43; vgl. Cleon. a. a. 0. 11) P. 97—100. 

12) Griech. Rhythm. 3 S. 23. 13) S. oben S. 18 f. 14) P. 64. 

15) Vgl. Boeckh, De metr. Pind. p. 203. ylQiteu und H-fßv findet sich auch 
in der von Aristot. metaph. I, 5. 986, a, 22 eitierten Tafel der Gegensätze. 

16) P. 103: ö /jeu ovu Xöyos <S>s aq/iouia Tis r) i pv/i] xal uq/iovHi äi ciqi 9 -/jö>u. 

17) P. 112 ff. 
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Harmonie des Weltganzen 1 ). Auch die öfters vorgebrachten Ana- 
logieen aus dem Gebiete der medizinischen Wissenschaft weisen 
auf die pythagoreische Schule hin 2 ). 

So fasst denn Aristides die Lehren der beiden Schulen, die 
wir als die Hauptvertreter der musikalisch-ethischen Theorie 
kennen gelernt haben, nämlich der platonisch-aristotelischen einer¬ 
seits und der pythagoreischen andererseits, in seinem Werke zu¬ 
sammen. Nicht immer hält er beide scharf auseinander, sondern 
verquickt vielmehr, ganz nach der Art der Neoplatoniker, sehr 
häufig platonische und aristotelische Gedanken mit der theologisch¬ 
mystischen Zahlensymbolik der Pythagoreer. 

Was die Schrift aber für uns ganz besonders wertvoll macht, 
ist der Umstand, dass der Ethosbegriff in den Anschauungen des 
Verfassers selbst noch lebendig fortwirkt. Auch er hegt, gleich 
den von ihm so oft citierten TtukcuoL, den unerschütterlichen 
Glauben an die sittenbildende und reinigende Macht der Musik, 
auch in seiner Brust ist das Gefühl lebendig, dass zwischen der 
Musik und der menschlichen Seele enge Wechselbeziehungen be¬ 
stehen. Er ist kein verständnisloser Abschreiber all der Lehren, 
die er in den Schriften der alten Ethiker vorfand, sondern er hat 
wirklich ihres Geistes einen Hauch verspürt. 

Nicht dasselbe lässt sich rühmen von Martianus Capella, wel¬ 
cher des Aristides erstes Buch größtenteils wörtlich übersetzt hat 3 ). 
Diese Übersetzung ist für uns nur deswegen von Wert, weil die 
ihr zu Grunde liegende Aristides-Handschrift in einigen Partieen 
noch vollständiger war, als die uns erhaltenen. Inhaltlich jedoch 
zeigt sie in vielen Stücken einen sehr fühlbaren Mangel an Sach¬ 
kenntnis im allgemeinen und ein ungenügendes Verständnis für 
den Sinn des Originals im besonderen 4 5 ). 

Zu den eklektischen Schriften gehört auch noch des Bacchius 
elaaywyrj rt'.yvrjg /.wvourjg in Form eines Katechismus 6 ), die wich¬ 
tige Bemerkungen über die jivtaßolai enthält 6 ), sowie des Gau- 
dentius ctQi.ioviy.rj eioaycoyrj' , ) l die aristoxenische und pythago¬ 
reische Quellen gleichermaßen ausnützt, aber für die Ethosfrage 
von geringem Belang ist. 

1) P. 124 ff. 2) Vgl. z. B. p. 102; 100; 127. 

3) Mart. Cap. lib. IX. 

4) Vgl. H. Deiters, Studien zu den griech. Musikern, über das Verhältnis 

des Mart. Cap. zu Arist. Quint., Posen 1881; Westphal, griech. Rhythmiker 
(1861) 47. 

5) Vgl. C. v. Jan, musiei scriptores p. 285 ff.; Progr. d. Straßb. Lyc. 1890 
u. 1891; Rhein. Mus. 46, 557. 

6) P. 50—58 (Jan). 


7) C. v. Jan, mus. scriptt. p. 319 ff. 
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B. Die formalistische Richtung. 

§ 9. Philodemus aus Gadara. 

Die ethische Auffassung von der Musik scheint etwa bis um 
die Mitte des 5. Jahrhunderts v. Chr., also in der Blütezeit des 
Hellenentums, die allgemein herrschende gewesen zu sein. 

Von diesem Zeitpunkte an machte sich eine Reaktion be¬ 
merkbar, die wohl in erster Linie von den Sophisten, den frühe¬ 
sten Vertretern der Skepsis in Griechenland, ausgegangen ist. In 
ihrem Bestreben, den alten Autoritätsglauben zu brechen und in 
dem Menschen selbst das Maß aller Dinge zu suchen, konnten 
sie nicht umhin, sich auch mit den traditionellen Anschauungen 
über das Wesen und die Aufgabe der Musik, die ja in jeder 
Hinsicht einen Hauptfaktor im Gefüge der alten Ordnung bildete, 
auseinanderzusetzen. Die diesen Männern so geläufige Entgegen¬ 
setzung von Natur und Herkommen wurde auch hinsichtlich der 
Tonkunst ins Treffen geführt. Man suchte nachzuweisen, dass 
die Musik ihrer eigensten Natur nach lediglich eine Kombination 
von Klängen und Rhythmen sei und nichts weiter. Nur die dem 
Wahn der Alten entstammende Tradition habe jene ethische Be¬ 
deutung in sie hineingetragen, die ihr von Hause aus durchaus 
fremd sei. 

So reichlich nun aber unsere Quellen auf musikalisch-ethi¬ 
schem Gebiete fließen, so spärlich ist es damit bei dieser zweiten 
Richtung bestellt, die wir die ästhetisch-formalistische nennen 
können. In zusammenhängender Darstellung ist sie uns allein 
in dem sehr fragmentarisch auf uns gekommenen Buche Philo¬ 
dems erhalten. Als zweite Quelle tritt der in der Schrift des 
Sextus Empiricus gegen die Musiker gerichtete Abschnitt hinzu. 
Beide haben ältere, uns verlorene Quellen benützt, die heraus¬ 
zustellen eine nicht immer leichte Aufgabe ist. 

Philodemus aus Gadara in Syrien war ein Zeitgenosse von 
Cicero und Atticus und verkehrte im Hause des Piso, der im 
Jahre 58 v. Chr. das Konsulat bekleidete 1 ). Er ist Anhänger der 
Schule Epikurs und hat sich als solcher auf den verschieden¬ 
artigsten Gebieten schriftstellerisch versucht 2 ), ja er war sogar 
als Dichter thätig 3 ). 


1) Strab. XVI, 2, 29, S. 759. Cic. de fin. II, 35, 119; or. in Pison. c. 28. 29. 

2) 36 philosophische Werke befanden sich in Herculanum, s. Vol. Here. 
IV, Introd. in Polystr. III. 

3) Cic. in Pis. a. a. O.; Hör. sat. I, 2, 121. 
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Der musikalischen Ethosfrage hat Philodem eine eigene Ab¬ 
handlung ttbql f.iovaiy.fjg gewidmet 1 ). Erhalten ist uns von dem 
Werke vollständig nur das vierte Buch und auch dies nur in 
teilweise sehr verstümmeltem Zustande, während wir von den 
übrigen Büchern nur mehr oder minder gut erhaltene Fragmente 
besitzen. 

Wir haben eine Streitschrift vor uns, die sich zwar nicht 
durch systematischen Aufbau und koncise Fassung der Gedanken, 
wohl aber durch die Schärfe des Tones und eine zum Teil ge¬ 
radezu pöbelhafte Invektive auszeichnet. Es beliebt dem Ver¬ 
fasser, seine Gegner entweder in mitleidigem Tone als lächerliche 
Thoren oder aber auch geradezu als Narren zu behandeln 2 ). Diese 
Gegner aber sind eben die im Vorstehenden besprochenen Ver¬ 
treter der musikalisch-ethischen Theorie, von Plato und Aristoteles 
herab bis auf den Stoiker Diogenes von Babylon. 

Alle diese Männer waren, wie wir sahen, von dem Funda¬ 
mentalsatze ausgegangen, dass zwischen den Elementen der Musik, 
Melodie und Rhythmus, und der menschlichen Seele ein enger 
Zusammenhang bestehe, dass jenen somit von Hause aus die 
Fähigkeit innewohne, in bestimmter Weise auf unser Fühlen und 
Wollen einzu wirken. 

Dieser Theorie tritt Philodem auf das allerentschiedenste 
entgegen. 

Die Grundelemente der Musik, Rhythmus und Melodie, sind, 
so sagt er, rein äußerlicher, formaler Natur und somit an und für 
sich durchaus indifferent 3 ). Da nun aber die Beeinflussung des 
Seelenlebens eines andern nur durch das gesprochene Wort, als 
den Träger des vernünftigen Gedankens, möglich ist 4 ), so folgt 
hieraus, dass die Musik hierzu niemals imstande sein kann. Die 
Mittel, übhr welche sie verfügt, haben, da sie lediglich äußer¬ 
licher Art sind, mit dem Seelenleben des Menschen so wenig zu 
schaffen, wie z. B. die der Kochkunst 5 ). Von irgend welcher 
durch sie hervorgerufenen Gemütsverfassung kann gar keine 


1) Ausg. von J. Kemke, Leipzig 1884 (Bibi. Teubn.), vgl. dazu Gomperz, 
Zu Philodems Büchern von der Musik. Ein krit. Beitrag, Wien, Holder, 1885. 

2) Vgl. Stellen wie S. 65, col. 3, Z. 25 f.: xuHürun xivls bveiqtöxxovmy; 
71, 7, 34 f.: vcd fxa /üa fxtya xpevifexca- 72, 8, 36: xa toi nov hrjQrj/jxexu ; 78, 13, 
15 f.: xaxayiXaxSxov ob [lEXQÖtog-, 81, 15, 31: fxioQoxaxoy de xovxo u . a. m. 

3) Das Melos ist an und für sich aXoyov , Philod. 65, 3, 10 ff.; 86, 19, 15; 
92, 24, 12 ff. 

4) 74, 9, 38 ff. heißt es von Diogenes: b <f bxuysi xoig fbav/xuaiv xovxois 
aXhct xegaxa, xivxjxix'ov ’kiywi' ybjj.ov elvai xrjs t-oyt.oiixxjg äiavoing. 

5) Vgl. 53, 75, 18 ff. Vgl. 103, 33, 8 ff.: ob y,ak\ov ba/xiöv xal yxAüv /ifkri 
xttb# a cpaaiv (die im Vorhergehenden angeführten Behauptungen der Musik- 
ethiker über die Wirkungen der Musik sind gemeint) i^yct^ex ovä e xcti'xixtt/xti’ct. 
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Rede sein 1 ); keine Melodie, kein Rhythmus vermag unsere Seele 
aus dem Zustande der Ruhe herauszureißen 2 ) oder aus dem Zu¬ 
stand der Bewegung, sei es nach welcher Richtung hin es wolle, 
wieder zur Ruhe zurückzuführen 3 ). 

Auch die fiifirjaig, worin nach Plato und Aristoteles das 
Hauptmerkmal der Kunst liegt, verwirft Philodem von seinem 
Standpunkt aus; die Musik besitzt überhaupt nicht die Fähigkeit, 
irgend etwas nachzuahmen 4 ). 

Aus all diesen Voraussetzungen ergiebt sich die Folgerung, 
dass die Musik keinerlei Einfluss ethischer Art auf den Hörer 
auszuüben imstande ist 5 ), weder im guten, noch im schlimmen 
Sinne. Sie vermag keine einzige von allen Tugenden in uns zu 
wecken oder zu fördern 6 ). Da nun aber alle Tugenden unzer¬ 
trennlich zusammengehören, so hat sie auch auf die Erzeugung 
der Gesamttugend keinen Einfluss 7 ). Andererseits aber ist es 
auch unmöglich, dass ein Mensch durch die Musik sittlichen 
Schaden nimmt 8 ). 

Durch Beispiele aus der Erfahrung sucht Philodem seine 
Theorie zu stützen. So führt er einmal die Verschiedenartigkeit 
des Eindrucks an, den eine und dieselbe Melodie bei verschiede¬ 
nen Hörern hervorruft 9 ), ferner weist er auf die Bedingtheit und 
den Wechsel des künstlerischen Geschmacks zu verschiedenen 
Zeiten 10 ) hin. 


1) 6, 9, 1 ff.; 72, 8, 37 ff. 

2) 15, 27, 7 ff.; 71, 7, 25 ff.; vgl. 96, 27, 1 ff. 

3) 20, 32, 34 ff. Zusammenfassend 65, 3, 11 ff.: ovSiv /xiXos, >eaS-o /xilos, 
u'koyov vndgyov ünr/pv ovx axivr/xov xal vß/>-/a'Covar‘S iyr.tobt xal ayei nqos 
x>]V xaxa cpboiv iv rjftei äid&sßiv, ovx dxxovßrjs xal cpEQO/xivtjs tiqos cm 
ärjnoxE noavvci xal eis xjQEfilav yxdllßit (JIV, ov(T an alXr]s boubs in al'krjv 
änoßXQtcpsiv olov i iaxlv oi/cii i / v vnuQyovßav diafh ßiv eis avS-rjaiv dyeiv 
xal iXäxxxoßiv. 

4) 45, 55, 1 ff.; 65, 3, 23 ff. 

5) Hauptstelle 65, 3, 24 ff.: oväi yctQ fufnrjxixov 5] uovtnxri .... ovä 1 . . . 
o/xoioxrjxas tj Oojv ov jutict txiw ulv iyei, ndvxtos bl ndßas xüv /’ 'Hov noioxrjxas 
inupalvexai xoiavxas iv als ißxi fisyaXonQEnis xal xaneivov xal avtfoMes xal 
uvavÖQov xal xoßfuov xal &Qaov /zähXov ijnsQ ?/ fxayeiQixt ]; vgl. 38, 39, 1 ff.; 
64, 2, 42 f.; 12, 22, 6 ff. 

6) 43, 51, 1 ff.; 44, 52, 1 ff.; 77, 12, 11 ff.; speziell werden behandelt: die 
dvifgeia, ßoxpQoßvvrj und dixaioßvvij 55, 77; die äixaioßvvrj 93, 24, 24 ff.; die 
evßißxia 88, 20, 28 ff.; die ßv/znoxixr/ aQEXQ 16, 28, 33 ff.; 82, 16, 4 ff.; die i qco- 
xixr) uQExrj 16, 28, 28; 81, 15, 15 ff.; die cpilocpQoavvr] und cpMa 17, 30, 11; 84, 
18, 1 ff. 

7) An der Hand der stoischen Tugendlehre folgert dies Philodem 94, 
25, 12 ff. 

8) Als Beispiele werden hierfür Anakreon und Ihykos angeführt 79,14, 8 ff. 

9) Vgl. die Bemerkungen über das ivao/xöviov, 63, 2, 15 ff. 

10) Über den Wechsel in der Beurteilung der dithyrambischen Stilgattung 
9, 18, 6 ff. 
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Wie erklärt sich nun aber die Thatsache, dass die Musik zu 
allen Zeiten in so hohem Ansehen stand? Wie erklären sich 
die vielen Beispiele aus Sage und Geschichte, welche für die un¬ 
geheure moralische Macht der Musik angeführt werden? 

Den historischen Beweis für das Vorhandensein der ethischen 
Macht der Musik lehnt Philodem von vornherein, als für den 
Gebildeten durchaus unbefriedigend, ab 1 * * 4 ). 

Der Grund der hohen Wertschätzung der Tonkunst liegt 
vielmehr lediglich in den leeren, jedes positiven Haltes ent¬ 
behrenden öö^ai, die sich im Laufe der Zeit in den Köpfen der 
Leute festgesetzt haben. Die sinnliche Wahrnehmung, die wir 
beim Anhören eines Melos haben, ist für jedes Ohr dieselbe, nur 
die geistige Vorstellung, die wir daran knüpfen, ist bei jedem 
einzelnen Hörer verschieden 2 * ). 

Die Bildung dieser öo^ai aber wird durch Faktoren ver¬ 
schiedenster Art beeinflusst, so in erster Linie durch das mit der 
Musik verbundene Dichterwort und die darin ausgeprägten Ge¬ 
danken. Von diesem Gesichtspunkt aus findet eine ganze Menge 
von fabelhaften Berichten über die wunderbaren ethischen Wir¬ 
kungen der Musik ihre natürliche Erklärung, so in erster Linie 
das berühmteste Beispiel, das die Musikethiker für ihre Theorie 
aus der Geschichte anzuführen pflegten, nämlich die staatsrettende 
Thätigkeit des Terpander, Tyrtäus und Thaletas in Sparta. Denn, 
sagt Philodem, sehen wir genauer zu, so kommen wir zu der 
Überzeugung, dass diese Männer ihre ungeheuren Erfolge nicht 
ihrer musikalischen, sondern ihrer dichterischen Thätigkeit zu 
verdanken hatten 3 ); ja, sie wären sogar müheloser zum Ziele ge¬ 
langt, wenn sie sich der prosaischen Rede bedient hätten 4 ). Den 
Bericht der Alten von ihren musikalischen Wunderthaten verwirft 
er als Erfindung der uov(>6h]7troL- > ). 

Auch im religiösen Liede ist die Musik gegenüber der Dich¬ 
tung von verschwindend geringer Bedeutung 0 ). Vollends die 
weitverbreitete Meinung, dass die Musik mit der wahren Frömmig¬ 
keit unzertrennlich verbunden sei, ist durchaus irrig 7 ). Braucht 
ja doch die Gottheit überhaupt keine Verehrung unsererseits; 
nur wir sind es, denen diese von Natur tief im Blute steckt 8 ). 
Die Musik hatte zudem hierbei ursprünglich eine verhältnismäßig 


1) 75, 10, 28 ff.: xo tP iino xü>v äqyaieiv xexi/xija^cu xijv (xovaix/ijv Itfiioxti 

tily xa'i ancadevxij) xex/xr/Qiov tjyelad-cu xris evyqtjaxias avyyviaaxov , nenaiäev- 
fxevm ä'e xai uiüj.oi’ exi cpiXoeocpai fxey uv oveiäog eir] emipeqeiv. 

‘ 2) 63, 2, 9 ff.; vgl. 96, 27, 12. 3) 86, 19, 12 ff.; 87, 20, 11 ff. 

4) 87, 20, 15 f.: exi <P uv xa&ixovxo fxü’k'kov, ei <fca ne^Cov unexqenov. 

5) 86, 19, 9. 6) 88, 20, 28 ff 7) S. oben S. 23. 

8) 66, 4, 7 ff. 
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geringe Bedeutung 1 ), man bediente sich vielmehr anderer Mittel, 
um der Gottheit seine Verehrung zu bezeugen 2 ). Was soll denn 
auch den Göttern eine Musik, die ihnen, wie zu Philodems Zeit, 
von bezahlten Leuten dargebracht wird ? 3 ) 

Auf bloßer dö£a beruht auch das Geheimnis der dionysischen 
Ekstase, die lediglich als das Produkt eines unter dem Getöse 
der verschiedenen Lärminstrumente zustande kommenden Ge- 
mischs von Wahnvorstellungen angesehen wird 4 ); bezeichnend ist, 
dass in erster Linie Weiber und weibische Männer diesem Wahne 
verfallen 5 * ). 

Auch von der Bedeutung der Musik für das Liebesieben und 
für das Zechgelage will Philodem nichts wissen. Bei letzterem 
sind es wiederum nicht Melos und Rhythmus, welche die be¬ 
treffende Wirkung hervorbringen, sondern die durch das Dichter¬ 
wort mit ihnen verbundenen öiavoi.uairj. f, )_ 

Dasselbe ist auch zum größten Teile der Fall bei der Er¬ 
regung des SQhjg. Dass die Musik an und für sich keine Ver¬ 
führerin zum Bösen ist, haben wir an dem Beispiel des Anakreon 
und Ibykus gesehen 7 ); sie hat als solche überhaupt nichts mit 
der Liebe zu schaffen. Findet ein Liebender bei Gelegenheit 
eines musikalischen Ständchens Erhörung bei dem Gegenstände 
seiner Wahl, so hat er dies ganz gewiss nicht seinen Melodieen 
und Rhythmen zu danken, sondern seiner Dichtung, dann aber 
auch seiner cpwvrj und dem verliebten Blicke seiner 

Augen 8 ). 

Die Musik hat somit überhaupt keinen nützlichen Zweck, 
geschweige denn dass sie die einzige von allen Künsten ist, die 
einen solchen verfolgt 9 ). Sie ist ein bloßer Luxusartikel und 
daher auch eine verhältnismäßig junge Kunst 10 11 ). Sie dient einzig 
und allein der rjdorrj, dem Lustgefühl, das sie ebenso gut her¬ 
vorruft, wie der Genuss von Speise und Trank 1 '). Zugegeben wird, 
dass die Musik dem Menschen dadurch die Mühe der Arbeit um 


1) 67, 4, 36 ff. 

2) Diese sind: die baiai vnoXrjxpeis 66, 4, 10 f.; xa xaxa x'o ukxqlov na~ 
nabiutouivH (zu denen aber die Musik nicht gehört) Z. 11; xheäfxaxa 67, 5, 6 ff. 
Vgl. auch 13, 23; 106, 35, 16 ff. 

3) 67, 4, 27. 

4) Svfj.n'koxii öo£5)V 49, 65, 1 ff.; vgl. 25, 13, 1 ff.; 22, 6, 1 ff. 

5) 49, 65, 10 ff. 6) 84, 18, 16 ff. 7) S. oben S. 29, A. 8. 

8) 79, 14, 18 ff. Über die tyxr,x'/.uni.iivr] ovr, vgl. Aristoph. nub. 979, 

schol. 969. 

9) Vgl. den Hinweis auf das Verhältnis der Musik zu andern Künsten 

103, 23, 11 ff. 

10) Hier schließt sich Philodem einem Satze Demokrits an, vgl. 108,36, 29 ff. 

11) 85, 18, 24 ff. 
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ein bedeutendes erleichtern kann 1 ), ein Satz, den schon Plato 
und Aristoteles ausgesprochen hatten 2 ). 

Somit erweisen sich denn alle jene hochtrabenden Behaup¬ 
tungen von dem Werte der Musik für die Jugenderziehung und 
für die sittliche Weiterbildung des Erwachsenen als vollständig 
unhaltbar. Sie kann uns zu nichts Weiterem nütze sein als zur 
Erholung und Unterhaltung 3 ), wie dies von einem Spiel mit rein 
formalen, jedweden Inhalts entbehrenden Gebilden nicht anders 
zu erwarten steht. 

Merkwürdig ist hierbei die Übereinstimmung mit der Theorie 
Platos. Auch dieser hatte ja, wie wir sahen, die Kunst in letz¬ 
ter Linie als ein bloßes Spiel aufgefasst, das an und für sich 
nur der Unterhaltung und dem Vergnügen dient 4 ). Allein wäh¬ 
rend Plato, in seltsamem Widerspruch mit dieser seiner eigenen 
Lehre, trotzdem der Musik die Darstellung sittlicher Ideen als 
Hauptaufgabe zuwies, zieht Philodem die allein richtige Folgerung 
aus jenem Satze, indem er der Musik jede ethische Wirkung 
überhaupt abspricht und sie als bloßes Genussmittel betrachtet 
wissen will. 

Die Polemik Philodems richtet sich gegen die vier Schulen 
der Stoiker, Pythagoreer, Akademiker und Peripatetiker. 

Dass wir es unter den Stoikern in erster Linie mit Diogenes 
von Seleucia, dem Babylonier, zu thun haben, ist schon oben 
bemerkt worden 5 ). Genannt wird Diogenes von Philodem zwei¬ 
mal 6 ), und zwar in einer Partie des vierten Buches, die ganz 
augenfällig gegen einen bestimmten Gegner gerichtet ist 7 ), näm¬ 
lich col. I—XXIV. Wir dürfen also mit Sicherheit annehmen, 
dass für den genannten Abschnitt, soweit es sich wenigstens um 
stoische Theoreme handelt 8 ), allein die Schrift des Babyloniers 
dem Philodem Vorgelegen hat. Dasselbe ergiebt sich aus einer 
Vergleichung dieses Abschnittes mit den Überresten der vorher¬ 
gehenden Bücher für einige Bruchstücke des ersten Buches 9 ). 

- ♦ 

1) 72, 8, 22 ff. 

2) S. oben S. 9, A. 7; S. 14, A. 1. 

3) Eis «vsaiv xai xtqxpiv 37, 37, 6 f.; vgl. 70, 7, 2 f.; 84, 18, 9 ff.; 107, 35, 
32 ff; 108, 36, 24 f. 

4) S. oben S. 9, A. 4. 5) S. oben S. 23. 

6) 89, 21, 19; 92, 23, 28; auch 70, 7, 24 will Kemke vn'o /hoytvovs er¬ 
gänzen. 

7) 64, 2, 20; 65, 3, 26; 66, 3, 42; 69, 6, 3 und 10; 71, 8, 2; 72, 8, 33 und 45 
u. a. m. 

8) S. Kemke, praefat. p. VII. 

9) Vgl. S. 11, fg. 21, S. 12, fg. 22 und 23 mit 1. IV, col. 1-5; S. 15, fg. 
27 mit 1. IV, col. 8—9; SS. 16-17, fgg. 28—30 mit 1. IV, eol. 15—20; S. 19, 
fg. 31 mit 1. IV, col. 21, 18 ff; S. 19, fg. 32 mit 1. IV, col. 23, 27 ff. 
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Von col. XXIV des vierten Buches ab treffen wir auf eine 
Mehrzahl von Gegnern 1 ). Dass Philodem hierbei wiederum 
hauptsächlich Anhänger der Stoa im Auge hat, beweist einerseits 
die namentliche Erwähnung des Kleanthes, andererseits die 
Bekämpfung von sicher als stoisch zu erweisenden Lehren 2 ). 
Genau lässt sich die Persönlichkeit dieser ungenannten GegneT 
im einzelnen Fall nicht mehr feststellen. 

Die Pythagoreer haben Philodem am wenigsten Stoff zur 
Widerlegung geliefert. Angeführt werden von ihnen die bekannten 
mathematisch-musikalischen Spekulationen über die Harmonie der 
Sphären 3 ) mit dem Bemerken, dass sie mit ethischen Dingen — 
hier findet sich der den Pythagoreern so geläufige Ausdruck 
rjd-üv t7i;av(io!)t>)(>ig wieder — in gar keinem Zusammenhang 
stehen 4 ). Auch des Pythagoras selbst geschieht in einem Frag¬ 
ment Erwähnung 5 ). Welches pythagoreische Werk hier als Quelle 
Vorgelegen hat, lässt sich nicht mehr mit Sicherheit bestimmen. 

Aus der Beihe der Akademiker wendet sich Philodem an 
keinen Geringeren als an Plato selbst, den er zweimal mit Namen 
nennt 6 ). Ein ganzeT Abschnitt aus den Gesetzen findet sich fast 
wortgetreu angeführt 7 ), ein ähnlicher Fall liegt augenscheinlich in 
einem andern, leider stark verstümmelten Fragment des ersten 
Buches vor 8 ). Auch der Satz Platos von der richtigen Verbindung 
von Gymnastik und Musik als der Grundlage aller wahren Bildung 
wird von Philodem scharf angegriffen 9 ). 

Aus der Genauigkeit der genannten Citate ergiebt sich mit 
hoher Wahrscheinlichkeit, dass Philodem die Schriften Platos 
selbst, ohne Vermittlung eines späteren Akademikers, benützt hat. 

Noch eingehender als mit Plato setzt er sich mit den Peri- 
patetikerij auseinander. Aristoteles selbst wird zwar nicht ge¬ 
nannt, wohl aber Theophrast 10 ), Dikäarch 11 ), Aristoxenus 12 ) und 
Chamäleon’ 3 ). Aber mit der oben behandelten Ethos-Theorie des 
Aristoteles beschäftigt sich Philodem mit einer Gründlichkeit, die 


]) ’Ev'uav 92, 24, 11; xiv&v 95, 26, 14; otp noxe e’iftrjxai 100, 30, 7; rtQog 
xovg (iByaXvvovxas 106, 35, 18; xivig 110, 38, 31. 

2) S. oben S. 24, Anm. 2 und S. 29, Anm. 7. 

3) S. 100, col. 30 und S. 101, col. 31. 

4) 100, 30, 21 ff.; vgl. oben S. 5. 

5) 58, 1, 16. Was das schwerverstümmelte Fragment enthalten hat, lehrt 
eine Vergleichung mit Sext. Emp. adv. mus. 8. 

6) 93, 24, 25; 95, 26, 24. 7) Plat. legg. II 669 B; Philod. S. 1, fg. 1. 

8) Plat. a. a. O. 802 B; Philod. S. 2, fg. 2. 

9) Plat. resp. III, 410 ff; Philod. S.30, fg. 22—26. 

10) 36, 35, 1; 37, 37, 13. 11) 20, 32, 21. 

12) 54, 76, 15; 99, 29, 16. 13) 17, 30, 5; 84, 17, 32. 

Abert, Lehre vom Ethos. 
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es wahrscheinlich macht, dass ihm auch hier die Originalschriften 
des Stagiriten Vorgelegen haben. So bekämpft er dessen Sätze 
von der Verwandtschaft der Litlrj und qvchfwt. mit den Charakter¬ 
eigenschaften des Menschen 1 ), von den Beziehungen der Musik 
zur Tugend 2 ), endlich auch die Lehre von der musikalischen 
Katharsis 3 ), alles mit deutlichem Hinweis auf ganz bestimmte, 
uns schon bekannte aristotelische Stellen. 

Von Aristoteles’ Schülern treten besonders Theophrast und 
Aristoxenus hervor. 

Ersterer hatte die Wirkung der Musik auf eine Bewegung 
der Seele zurückgeführt 4 ). Wie wir aus Philodem erfahren, 
hatte er dieses yuveiv näher durch die Bezeichnung ovbJ/tiCiiv 
bestimmt 5 ), einen Ausdruck, der durch sein seltsames Hinundher- 
schwanken zwischen eigentlicher und übertragener Bedeutung 
für die Theorie der Musikethiker ungemein bezeichnend ist 6 ) und 
von den späteren Geschlechtern mit großem Beifall aufgenommen 
worden zu sein scheint 7 ). Daher fühlt sich auch Philodem ver¬ 
anlasst, gerade auf ihn des öfteren zu sprechen zu kommen 8 ), 
ohne jedesmal den Namen seines Urhebers zu nennen. 

Kemke 9 ) stellt die Vermutung auf, Philodem habe für die 
peripatetische Theorie vorwiegend die musikalischen Schriften 
des Theophrast benützt. Aber im Hinblick darauf, dass wir von 


1) Vgl. Ar. pol. VIII, 5. 1340, a, 18 ff.: tan ff’ buoimucaci fidXiaza naQct 
zag dXrjS-cvag cpvocig iv zoig oi.'htoig xcd zoig fitXi aiv oQyijg xcd n^aoz^zog, 
izi ff’ fd’öolag xal amcpQoavvrjg xcd ncivzmv zmv ivavzicov zovxoig xcd zmv 
üldii' ijlhxmv mit Phil. 44, fg. 52: ... za 3-ccpOrj xcd zag cdayvvag xcd xoa- 
fuozrjzag xcd zcc zoiavza nccH-rj 7iQoaayopi in. xcd zag nnubg. ff«’ ctg . . Xccft- 
ßdvovai zag öwiifzng, ob /.iovov Xtymv vno nuDliiv xvqiwv yivga&cu ngci^eig(? K), 
ctXXcc xcd vno zmv bfioimfiäzmv, ayvoel öde buoimaemg ys vo/ziCmv mg iyti 
fiiXog StQezag zivag iyyivout vug. 

2) Ar. a. a. O. c. 5. 1340, a, 14 ff.: avfißtßrjXEV tlvcu zr t v fiovaixr/v imv 
ijö'imv, zrjv ff’ ccQsz'r/v nsql z'o yaiqeiv oftO-mg xcd cfiXtlv xcd /nativ, vgl. Phil. 
44, 53, 11 ff.: ... Sovzag uvxtlj zo /liyiazov, tlvcu 7iQog tri’ bourv zmv xaXmv 
zo yuiQ&iv icp olg yctz] xcd cpiXtlv a ffe«. 

3) Ar. a. a. O. c. 7. 1342, a, 8 ff.: ix ffr zmv itQmv /itXmv oqip/iev zovzovg, 
ozciv ynramviiu zoig i^o^yia^ovcsi zr.v b !v y’. r /ziXeai, xafhaza/xtvovg manen 
lazQeictg zvyovzag xcd xafhxfjaemg, vgl. Philod. 49, fg. 65 u. 66. 

4) S. oben S. 18. 5) 37, 37, 15. 

6) Er bedeutet eigentlich »in einen bestimmten Rhythmus bringen«, hier 
gleichsam von den Schwingungen der in Bewegung versetzten Seele gedacht. 
Eine richtig rhythmisierte xlvrjaig ir.g tpvyrjg aber hat auch die richtige Har¬ 
monie des Charakters zur Folge. Ein ähnlicher Gedanke 44, 53, 5 ff. 

7) Eine Reminiscenz daran scheint auch bei Plut. de mus. c. 20 init. 
vorzuliegen: zmv . . . vimv ioovro (sc. ol nciXcuo'i zmv 'EXXi/vmv ) ifia /zovOixrjg 
nXdzztiv xe xcd ini!X/il^tiv inl z'o Eva/rj/zov , in einer sonst auf Aristoxenus’ 
ov/jfuxzee av/cnonxci hinweisenden Partie. 

8) S. Anm. 5 u. 6 u. 34, 29, 9. In ähnlichem Sinne /ctXi&iv 34, 30, 1 ff. 

9) Praef. p. XV. 
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diesen nur sehr weniges wissen, sowie darauf, dass nur jener 
oben erwähnte Satz es ist, für den Theophrast als Gewährsmann 
angeführt wird, während sich sonst nirgends ein Hinweis auf 
eine speziell theophrastische Idee findet, scheinen mir die Gründe 
für die Richtigkeit von Kemkes Vermutung nicht stichhaltig 
zu sein. 

Mit weit größerer Wahrscheinlichkeit lässt sich die Benützung 
des Aristoxenus durch Philodem herausstellen. War dieser doch, 
weit mehr als Theophrast, für das ganze Altertum 6 uouaf/Jjg ') 
schlechtweg, mit dessen Autorität jeder sich auseinanderzusetzen 
hatte, der sich unterfing, über Musik zu schreiben. Auch Phi¬ 
lodem hat dies offenbar für notwendig erachtet. Dies ergiebt 
sich aus einer merkwürdigen Übereinstimmung einzelner Abschnitte 
seiner Schrift mit Partieen aus dem unter Plutarchs Namen auf 
uns gekommenen Dialog über die Musik. 

Plutarch spricht unter direktem Hinweis auf Aristoxenus von 
der Verschiedenheit der Stilarten des Pindar und des Philoxenus 1 2 ). 
Dieselbe Stelle hat zweifellos Philodem im Auge, wenn er von 
der Bedingtheit des musikalischen Geschmacks redet 3 ). 

Eine zweite Stelle, die direkt auf Aristoxenus hinweist, 
bezieht sich auf die Bedeutung der Musik als Gegenstand eines 
Tischgesprächs, die Philodem energisch in Abrede stellt 4 ), während 
der Tarentiner ja, wie wir wissen, in seinen ov/iui/.za avumni/.ü 
mit Vorliebe musikalische Fragen behandelt hatte. 

Diese avjiuty.za ov/ZTtoTiitä aber sind es eben, welche, wie 
Westphal mit ziemlicher Sicherheit nachgewiesen hat, einem 
ausgedehnten Teile des plutarchischen Musikdialogs zu Grunde 
liegen 5 ). 

Nun aber weisen einzelne Partieen der Schrift Philodems 
auffallende Ähnlichkeiten mit jenen Abschnitten bei Plutarch 
auf. So redet Philodem einmal 6 ) von dem überaus feinen Stil¬ 
gefühl der Mantineer, LacedämonieT und Pelleneer, ebenso 
Plutarch an einer zweifellos wiederum dem Aristoxenus entnom¬ 
menen Stelle 7 ). 

1) Phil. 99, 26, IG f. 

2) Plut. de mus. c. 31: (Hquszo^evo; (prjai TeXeolav zov Orjßalov) za 
<PiXo^evov xal Jnxo'h'oi: ix/xavO-uveiv, xal xovxcov avzüv za noixihöxaza xal 
nXeiazrjv iv avzois iyoviu xaivozofxiav ■ bnu ryui}’ i b zs inl zo noiziv UiXri xal 
(17 <i;ilinairu:x’oi' daifnixociv xüv xQonuiv , zov ze 11 1 vd'anllov xal <PiXogBveiov, 
fl i &vvaff&cu xaino'&nvv iv xiö ( PiXo'^eveiio yzv «c yi-.yi-.vyolhu <j J alziav xijv 
ix naiifos xal.'/.f<nri r ayioyrr. 

3) 9, 18, 6 ff.: xal zovs äiihvqafi^ixovs ds zgonovs ei zig ovyxqivai, zov 
ze xaza ITivSaqov xal zov xaza <PiXo£evov , /zeydXrjv !■ i’o! !h.oi:oO(U xlfv diacpoqav 
ziov inupaivo/zEvtov rjff-tov, zov cP avxov eIvcu xoönov. 

4) 110, 38, 12 ff. 5) S. oben S. 18, Ä. 10. 6) S. 10, fg. 19. 

7) Plut. c. 32. 
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In c. 26, das durch den Hinweis auf die Musik der Alten 
ebenfalls den Stempel aristoxenischen Eigentums trägt, redet 
Plutarch von der Nützlichkeit der Musik in den Gefahren des 
Krieges. Die einen, sagt er, zogen unter den Klängen der Flöte 
in die Schlacht, wie die Lacedämonier, andere rückten mit der 
Lyra ins Feld, wie die Kreter; sonst bediente man sich, wie auch 
noch heutzutage, der Trompeten. Die Argiver aber wandten die 
Flöte auch beim Itingkampf an, wie es denn auch jetzt noch 
Sitte ist, dass beim Fünfkampf die Flöte geblasen wird. 

Punkt für Punkt entspricht diesem Berichte Plutarchs ein 
Abschnitt bei Philodem, der, wie wohl zu bemerken ist, ebenfalls 
von dem Unterschied des Gebrauches der Musik in alter und 
neuer Zeit ausgeht 1 }, Dann folgt eine Schilderung des Gebrauchs 
der Instrumente im Kriege und im Kampfspiel, die, namentlich 
in der Nennung von Namen, etwas weniger genau ist, als die 
plutarchische, aber dennoch mit ihr aus derselben Quelle stammt. 

Plutarch fährt sodann fort 2 ), in noch höherem Altertum haben 
die Hellenen von der theatralischen Muse gar keine Kenntnis 
gehabt. Die Musik habe vielmehr nur der Ehre der Gottheit 
und dem Preise hervorragender Männer, sowie der Erziehung der 
Jugend gedient. Daran schließt sich die bedenkliche etymolo¬ 
gische Herleitung der Ausdrücke i ‘}eaxQov und Oeoioelv von xf tög. 

Dazu vergleiche man die Worte Philodems 3 ): xal xrjv tvvouov 
xe zat a7iovöa^o/.ievrjv uovmxrjv tcqwtcc \iev rprjüiv evexa xfj g ttq'os 
to thtiov (JvvTuyJ)T.vcu xi/j.fj£, eVmra xrjg xwv t/.tih'Ji-Qiin/ icutökiag' 
oxi de nobg to &elov, xal avxa aijUuLvmv Ta öv6f.iaxa, xü %e 
d-ecoQelv xal %hv d-euxrjv xal to d-eaxgov xxl*). 

Der Abschnitt bei Plutarch aber ist sicher aristoxenischen 
Ursprungs, denn es schließt sich sofort daran der Hinweis auf 
den Verfall der Musik in der neueren, d. h. Aristoxenus’ Zeit, 
an, die von der pädagogischen Aufgabe der Musik nichts mehr 
wisssen will und sich ganz der d-eaxfiixi] /.tovoa in die Arme 
geworfen hat 5 ). 

Diese bis ins einzelnste gehende Übereinstimmung zwischen 
Plutarch und Philodem darf die Annahme wohl rechtfertigen, 
dass auch dem letzteren die ovuuixxa ouinconxü des Aristoxenus 
Vorgelegen haben. Nicht Theophrast ist es somit, aus dessen 
Schriften sich Philodem über die Doktrin der Peripatetiker in¬ 
formiert hat, sondern neben Aristoteles selbst sein großer Schüler 

1) 14, 25, 30 ff.; 26, 1—5. 2) Cap. 27. 

3) 13, 23, 8 ff. 

4) Zu dieser Etymologie vgl. auch Phil. 67, 4, 40 f. und 5, 1 ff, 

5) A. a. O. c. 27 fin., vgl. auch die Erzählung bei Themist. or. 33 und 
das aristoxenische Fragment bei Athen. XIV, 632 a ff. 
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aus Tarent, dessen Autorität auf musikalischem Gebiete ja durch 
das ganze Altertum hindurch als maßgebend anerkannt war. 


§ 10. Sextus Empiricus. 

Ehe wir der Frage nach den Quellen von Philodems eigener 
Theorie näher treten, ist es angezeigt, einen Blick auf die zweite 
Quelle zu werfen, welche in zusammenhängender Darstellung 
von jener ästhetisch-formalistischen Musikauffassung Kunde giebt, 
nämlich auf den gegen die Musiker gerichteten Abschnitt des 
Sextus Empiricus, des Hauptwortführers der skeptischen Schule 
gegen das Ende des 2. Jahrhunderts n. Chr. 1 ). 

Sofort fällt eine merkwürdige Übereinstimmung dieser Schrift 
mit der Philodems ins Auge. 

Sextus fasst zunächst das ganze Glaubensbekenntnis der 
Musikethiker kurz zusammen, um sodann die einzelnen Punkte 
zu widerlegen. 

Der erste Teil enthält nichts, was uns nicht schon von Phi¬ 
lodem her bekannt wäre. Dieselben Theorieen der Musikethiker 2 ), 
dieselben Argumente, die sie dafür Vorbringen 3 ), ja sogar die¬ 
selben Anekdoten 4 ) finden sich hier wie dort. 

Noch frappanter ist die Übereinstimmung in der Polemik, 
welche beide Schriftsteller gegen ihre Gegner führen. 

Auch nach Sextus wohnt der Musik die behauptete Ein¬ 
wirkung auf die menschliche Seele nicht von Natur inne; sie ist 
vielmehr nur ein Produkt unserer do£a 5 ). Zum Beweise dessen 
führt auch er, gleich Philodem, die verschiedenartige Wirkung 
der Musik an 6 ). 

Während die Dichtung dadurch, dass sie sich an unseren 
Verstand wendet, einen ethischen Einfluss auf uns auszuüben 
imstande ist, kann die Musik, die es mit dem bloßen fielog zu 


1) Sext. empir. VI, 1—67 (Bekker). 

2) So die pythagoreische Lehre von der enavoq^mdis rjO-wv Sext. 23, 
cf. Phijod. 100, 30, 24, und von der Harmonie des Weltalls Sext. 30, cf. Philod. 
100, 30, 6 ff. Ferner die Theorie von der Erzeugung der verschiedenen 
Tugenden durch die Musik Sext. 10, cf Philod. 55, 77, 15 f.; von ihrer be¬ 
sänftigenden Wirkung Sext. a. a. O., cf Philod. 33, 27, 8 ff.; die Lehre von 
den verschiedenen xivrjuaxa xrjs t pv/ijs Sext. 48, cf Philod. 71, 7,25; 8, 3; 
endlich die Wertschätzung der Musik gleich der Philosophie Sext. 7, cf Philod. 
19, 32, 10 ff.; 92, 23, 37 ff. 

3) Auszug der Spartaner unter Musik Sext. 9, cf Philod. 28, 17, 1 f. 

4) Pythagoras und die Betrunkenen Sext. 8, Phil. 58, 1, 16 ff.; K-lytärnnestra 
und der Flötenspieler Sext. 11, Phil. 20, 32, 26; Sokrates oitn/xad-ris Sext. 13, 
Phil. 94, 25, 36 ff. 

5) S. oben S. 30 f.; Sext. 19 f. 


6) Sext. 20; s. oben S. 29, A. 9. 
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thun hat, uns höchstens regipig, Unterhaltung, verschaffen 1 ). Da 
nun aber die tegipig nicht notwendig zum lieben gehört 2 ), so ist 
auch die Musik, wie bei Philodem, ein reiner Luxusartikel. Auch 
der bei jenem so beliebte drastische Vergleich der Musik mit der 
Kochkunst fehlt bei Sextus nicht 3 ). 

Das einzige, wozu die Musik imstande ist, ist das TCEQLOTtqv 
unserer Gedanken 4 ), wodurch sie allerdings manchem unter harter 
Arbeit Seufzenden Erleichterung schaffen mag 5 6 ); von einem 
oiocpQovi^eiv jedoch kann unter gar keinen Umständen die Rede 
sein. Im Gegenteil, jener zerstreuende und ablenkende Einfluss 
kann, da er die zielbewusste Energie des Menschen lähmt, der 
Förderung der Tugend nur hinderlich sein, indem er die jungen 
Leute zur Verweichlichung und Zügellosigkeit verleitet 0 ). 


§ 11. Die Sophisten mutmaßliche Urheber der 
formalistischen Theorie. 

Wir sehen, Sextus bringt zu der Theorie Philodems nichts 
Neues hinzu, dagegen lässt sich eine auffallende, teilweise bis 
ins einzelnste gehende Verwandtschaft beider Schriften nicht 
ableugnen. 

Trotzdem wäre es sehr gewagt, aus dieser Verwandtschaft 
eine direkte Benützung der philodemischen Schrift durch Sextus 
erschließen zu wollen. Es herrscht ja wohl eine vollkommene 
Übereinstimmung der in den beiden Schriften enthaltenen Ge¬ 
danken; aber ihre Anordnung und die Form, in der sie zum 
Ausdruck gebracht werden, ist verschieden. Außerdem war 
Philodem ja sicherlich nicht der Schöpfer jener gegen die Musik- 
ethiker gerichteten Theorie; wir haben allen Grund anzunehmen, 
dass diese Lehre weit bedeutendere Männer zu ihren Anhängern 
zählte, als jenen epikureischen Vielschreiber, der, wie auf allen 
anderen Gebieten, so auch auf dem der Tonkunst, durchaus 
abhängig von seinen Vorlagen war. Aber auch Sextus war kein 
selbständig schaffender Kopf; er giebt nur die Lehren seiner den 


1) Sext. 28; s. oben S. 32, A. 3. 

2) Sext. 31; Phil. 104, 23, 20 f.; 109, 37, 29 ff. 

3) Sext. 33; s. oben S. 28, A. 5. 

4) Sext. 21. Auch Philodem kennt dieses neqiantfi' gar wohl, cf. 95, 26, 
7 ff.: xal to tf SiavorifMimv, ov xolg ui)Aon -/ar nV !htolg uxpehovoi. nnQtbxeTcu 
tfi tkvt kXP.OH', piciUov <Jf xal ;7 t or anIC r,rir:!/A xofXEVtt UQOg io rolg th ('i’Oi.ar'.nir 
naQaxo%ovfteiv. S. auch 80, 15, 6; 98, 28, 27; 103, 32, 39. 

5) Sext. 24. Vgl. Phil. 71, 8, 4 ff. 

6) Sext. 34. Hier ist von den Jünglingen die Rede, während Phil. 70, 
7, 9 ff. von den Frauen in gleichem Sinne redet. 
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Reihen der Skeptiker, beziehungsweise der späteren Akademie 
angehörenden Vorgänger wieder. Es ist somit in höchstem Grade 
unwahrscheinlich, dass er in dem einzigen Abschnitte »gegen die 
Musiker« nun auf einmal einem späten Epikureer als Quelle 
gefolgt sein sollte. 

Was somit aus der Übereinstimmung jener beiden Spätlinge, 
allein mit unzweideutiger Sicherheit hervorgeht, ist die Thatsache, 
die allerdings wichtig genug ist, dass neben der musikalisch¬ 
ethischen Theorie und in heftiger Fehde mit ihr sich eine zweite 
Kunstlehre zu voller Entwicklung herausbildete, die von jeder 
Beziehung zwischen dem Reich der Töne und dem menschlichen 
Seelenleben völlig absah und einen fortgeschritteneren, ästhetisch¬ 
formalistischen Standpunkt vertrat. Dieser Kunstlehre schlossen 
sich einige Philosophenschulen, wie die der Epikureer und 
Skeptiker an, während die Mehrzahl an der musikalischen Ethik 
festhielt. 

Für die moderne Forschung aber ist es um so wichtiger, 
diese Thatsache ausdrücklich zu konstatieren, als die neueren 
Darstellungen der griechischen Musikgeschichte und Musikästhetik 
sie entweder gar nicht oder bloß flüchtig erwähnen und durchweg 
die Lehre der Musikethiker zum Ausgangspunkt nehmen. Diese 
Behandlungsweise aber vermag uns nur ein unzulängliches, weil 
unvollständiges Bild von der musikalischen Ästhetik der Griechen 
zu geben. 

Der Grund dieser auffallenden Nichtbeachtung liegt übrigens 
in der Laune des Schicksals, das uns für die eine Theorie Quellen 
ersten Ranges und in größter Anzahl, für die andere dagegen 
nur kümmerliche Reste von zweifelhafter Qualität und aus später 
Zeit aufbewahrt hat. Trotzdem aber sind diese letzteren voll¬ 
ständig genug, um uns zu zeigen, dass hier eine wohldurchdachte, 
systematisch gegliederte Theorie vorliegt. Wo haben wir nun 
den geistigen Ursprung derselben zu suchen? 

Bei Philodem werden wir zunächst an seinen Herrn und 
Meister Epikur zu denken haben, der ja, wie wir aus Laertius 
Diogenes ersehen 1 ), ebenfalls ein Buch über die Musik verfasst 
hatte. Das Wenige, was wir über Epikurs Ansicht von der Musik 
wissen 2 ), stimmt durchweg mit Philodem überein. Auch er will 
sie sich zur Unterhaltung zwar wohl gefallen lassen, verwahrt 
sich jedoch gegen musikalische Tischgespräche 3 ). Auch er legt 


1) X, 28. 

2) Vgl. die bei Usener, Epieurea p. 170—173 angeführten Stellen. 

3) Plut. non posse suav. viv. sec. Epic. 13, 1. Philodem folgt hier dem 
Epikur in der Polemik gegen Aristoxenus’ ov/j/aixzu avfinozixa. 
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bei einem Vokalvverk das Hauptgewicht nicht auf die musika¬ 
lische, sondern auf die poetische Seite *). Am abfälligsten äußert 
sich über die Musik ein Vers, der unter den Jüngern Epikurs 
umging; sie nannten die Tonkunst 

»ägyrjv, cpiloivov, yQrjfiätiov 1 2 ). 

Keine solida utilitas, sagt der Epikureer bei Cicero 3 ), kann 
uns die Musik verschaffen, sowenig wie die Poesie, Geometrie, 
Arithmetik und Astronomie, sondern nur eine delectatio puerilis, 
die wertlos und überflüssig ist, da sie uns den Weg zur Glück¬ 
seligkeit nicht zu weisen vermag. 

Von Interesse ist eine Notiz, die uns Philodem über die 
Ansicht Demokrits von der Musik aufbewahrt hat. Demokrit, 
dessen Interessenkreis ja überhaupt ein staunenswert weiter war, 
ist der erste unter den uns bekannten Philosophen, der sich auch 
mit ästhetischen Fragen nachweislich beschäftigt hat 4 ). Er hat 
nicht nur physikalische Untersuchungen über die Gehörsempfin¬ 
dungen angestellt 5 ), sondern auch der Musik selbst und ihren 
Elementen seine Aufmerksamkeit zugewandt 6 ). Nach Philodem 7 ), 
der ihm übrigens in warmen Worten Anerkennung zollt, hielt er 
die Musik für eine verhältnismäßig junge Kunst, da sie keinem 
notwendigen Bedürfnis entsprungen sei, sondern lediglich Luxus¬ 
zwecken diene. 

Aus diesem Ausspruch geht deutlich hervor, dass auch De¬ 
mokrit in ästhetischen Dingen nicht zu den Moralisten, sondern 
zu den Formalisten gehörte. Wäre uns eine größere Anzahl von 
derartigen musikalisch-ästhetischen Bemerkungen aus Demokrits 
Munde erhalten, so ließe sich vielleicht herausstellen, dass Epikur 
auch auf ästhetischem Gebiete bei Demokrit Anleihen gemacht 
hat; so jedoch mag es genügen, auf die nahe Verwandtschaft 
der ästhetischen Lehren beider Philosophen hinzuweisen. 

Die in Philodems und Sextus’ Schriften niedergelegte Theorie 
kennzeichnet sich durchweg als ein Produkt der Aufklärung. 
Sie konnte erst entstehen, als man sich nicht mehr von der reinen 
Gefühlsseite einerseits und von dem traditionellen Glauben an 


1) Cic. Tusc. V, 40, 116 f. 2) Sext. Emp. adv. math. VI, 27. 

3) Fin. I, 21, 71. 

4) Vgl. die Schrift negl noirjaeuis Diog. Laert. IX, 7, 13. 

5) Theophrast. de sensu § 55—57; Gell. Noct. Att. V, 15, 8; Mullach 342 ff. 

6) Demokrit schrieb 7ie(ii nv'hitiu’ y.a) i:nuoi , 'n i g und tieqI ccoiifijg, Diog. 

L. a. a. 0. 

7) Phil. 108, 36, 29 ff.: yJrj/xoxQixog . . ., äyijQ ov tpvaioXoytaxaxos fiovov 
ztöv ctQ/cciwi', nXVa xal io>v Iff / onor/ievtaV oiiäeuog rjxxov no/.r:iiuryii(') r. 1/or- 
aixr/y cprjai vstaxt qccv elvcu xal ' xrju alxiav anoSiSuxai h-ytor uh unoxnlyul 
xat'ayxaTop, a//.<< ex xov negievxxos hyfr yeveo&cu (nach der Herstellung von 
Usener). 



die Macht der Musik andererseits leiten ließ, sondern diese selbst 
zum Gegenstände kritischer Untersuchung machte. Der eigent¬ 
liche Boden, auf dem ein solch rationalistisch-formalistisches 
System erwachsen konnte, war die Sophistik; in ihren Reihen 
werden wir die geistigen Urheber jener Lehre zu suchen haben. 
Man kennt die zersetzende Wirkung, welche diese Männer auf 
die sittlichen und politischen Anschauungen der alten Zeit aus- 
iibten; sie gipfelte darin, dass der alte Autoritätsglaube ins 
Schwinden kam und Wünsche und Einfälle des einzelnen an 
Stelle des positiven Rechtes traten. 

Nun aber spielte gerade die Musik seit den ältesten Zeiten 
eine Hauptrolle sowohl im politischen, als im sittlich-religiösen 
Leben des griechischen Volks. In den sinnvollen Sagen von 
Orpheus und Amphion spiegelt sich die hohe Verehrung wieder, 
welche die Hellenen der Kunst der Musen entgegenbrachten. 
Auf allen Gebieten des menschlichen Lebens erwies sie ihre 
segensreiche Macht, in der Erziehung der Jugend, im Dienste der 
Götter, in der Heimat wie im Felde. 

Es ist darum leicht erklärlich, wenn die Sophisten, die Träger 
jener Aufklärung, mit ihrer auf lösenden Kritik auch an die 
musikalische Tradition herantraten und durch natürliche Ver- 
nitnftgründe zu erweisen suchten, dass alles, was die Alten von 
der Macht der Musik behauptet hatten, eitel Geflunker sei, dass 
uns diese Kunst vielmehr lediglich Trugbilder, wenn auch ange¬ 
nehmer Art, zu bieten vermöge. 

Was uns an authentischen Aussprüchen der Sophisten erhalten 
ist, ist leider zu geringfügig, als dass sich für ihre musikalisch¬ 
ästhetischen Anschauungen positive Schlussfolgerungen ziehen 
ließen. Mit Sicherheit wissen wir nur, dass sich die Musik unter 
ihren Unterrichtsgegenständen befand, ohne dass uns jedoch 
Genaueres über diese ihre Thätigkeit berichtet würde'). 

Wohl aber dürfte aus der Art und Weise, wie Plato seine 
musikalisch-ethische Theorie verficht, ein Rückschluss gestattet 
sein. Wir haben gesehen, mit welcher Schroffheit und Einseitig¬ 
keit er seinen Standpunkt vertritt, wie er sogar vor einer Inkon¬ 
sequenz nicht zurückscheut, um die mächtige sittliche Erziehungs¬ 
kraft der Musik zu erweisen. Unwillkürlich drängt sich dem 
unbefangenen Beurteiler die Annahme einer gegen irgendwelche 
Gegner gerichteten Spitze auf 2 ). Denn wäre die Musik nicht 
kurze Zeit vorher der Gegenstand scharfer Angriffe gewesen, so 


t) Vgl. die Zusammenstellung bei Plat. Hipp. min. 368 D: ne gl mithion/ 
y.al äquoviüv xal yQctft/Mtxuv oqS-ot^tos ; Hipp. mai. 285 C: tibqI y(ta/j.uKTaiv 
(fvva/xeiDs xal oul.Aicßan' xal (jv&fiüh' xal a^fxoviütv. 

2) Vgl. Plat. Phileb. 58 A; Gorg. 452 E; 456 A ff. 
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hätte Plato doch nicht nötig gehabt, sie mit solcher Ostentation 
in den Vordergrund seiner Kunstlehre zu stellen; stand der 
Glaube an ihre ethische Macht, der die früheren Jahrhunderte 
beherrscht hatte, auch zu Platos Zeit noch unerschüttert fest, so 
war es überflüssig, ihn immer wieder mit solcher Schärfe zu 
betonen. Dass aber gerade an diesem Punkt Zweifel und ratio¬ 
nalistische Aufklärung eingesetzt hatten, beweist deutlich die in 
den Gesetzen enthaltene Erwähnung und Befehdung von Leuten, 
welche ijöovfi cpaai y.Qivsaßat, ttjv f.iovar/.r]v l ). 

Diese Gegner aber können unter den obwaltenden Umständen 
keine andern gewesen sein, als eben die Sophisten. Sie hatten 
auf dem Gebiet des Rechts und der Moral die Hinfälligkeit und 
Unverbindlichkeit aller auf Menschensatzung und Herkommen 
begründeten Anschauungen und Gesetze erwiesen, wieviel leichter 
musste es ihnen fallen, denselben Beweis auch für das Gebiet 
der Kunst, und vollends der Musik, der subjektivsten aller Künste, 
zu erbringen! Sie durften ja nur auf den mannigfachen Wechsel 
der Anschauungen im Verlauf der Musikgeschichte oder auf die 
verschiedene Wirkung desselben Tonstücks auf verschiedene Hörer 
hinweisen, um zu zeigen, dass hier keine allgemeingültigen 
musikalisch-ethischen Gesetze aufgestellt werden können und 
dass somit die ethische Kraft der Musik nicht ihr selbst inne¬ 
wohnt, sondern erst künstlich von außen in sie hineingetragen 
wurde. 

Damit aber fiel nach alter Anschauung eine der wichtigsten 
Stützen von Staat und Religion. Sehr erklärlich ist somit der 
Eifer, mit welchem Plato eben diese Stütze zu halten bestrebt ist. 

Allein trotz seinem und Aristoteles’ Widerspruch muss diese 
Kunstlehre der Sophisten in der Folgezeit großen Beifall gefunden 
haben. Sie passte trefflich zu der Theorie der Skeptiker einer¬ 
seits, wie des Materialisten Epikur andererseits, der Ähnliches 
schon bei seinem Vorbild Demokrit vorgefunden haben mochte. 

Die einzelnen Entwicklungsstufen dieser musikalischen Ästhetik 
vermögen wir nicht mehr genau zu unterscheiden 2 ). In den beiden 
Schriften Philodems und Sextus’ tritt sie uns bereits vollständig 
entwickelt entgegen. Da nun eine Benützung Philodems durch 
Sextus im höchsten Grade unwahrscheinlich ist, insofern jeder 
dieser beiden die Lehre seiner eigenen Schule wiedergiebt, so 


1) II, 668 Af.; vgl. 665 C f.; 658 E. 

2) Sehr drastisch, aber ebenfalls aus diesem Anschauungskreis hervor¬ 
gegangen ist das Urteil des Historikers Ephorus hei Polyb. IV, 20: ov yciQ 
T/yrjTcov /.lovaixi/i', (og ’EcpoQog cprjau' iv riö niwouui» rrg oXr/g 7louyua.u/ag, 
ovtfctfiiög anyio^ovia Xoyoi' (cvriö Qitfictg in änctit] xnl yorßsia nciQEioijyfHu 
joig uvS-qiinoig. 
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müssen wir annehmen, dass die Hauptgrundzüge jener Kunstlehre 
etwa um die Mitte des 4. Jahrhunderts v. Chr., also unmittelbar 
vor dem Auftreten Pyrrhos und Epikurs, bereits festgestellt 
waren. Als die eigentlichen geistigen Urheber jener Theorie aber 
haben wir die Sophisten anzusehen. Mögen diese vielgescholtenen 
Männer in ihrer zersetzenden Kritik auch zu weit gegangen sein, 
das Verdienst können wir ihnen nicht absprechen, dass sie die 
ersten waren, die an die Stelle einer unklaren Gefühlsbetrachtung 
auch in musikalischen Dingen dem Verstand wieder zu seinem 
Rechte verholfen haben. Damit war die elementare Gewalt, 
welche die Musik bis dahin über die Gemüter besessen hatte, 
beseitigt und einem klar bewussten Anschauen eines musikalischen 
Kunstwerkes der Weg geebnet. Erst dies aber bedeutete eigent¬ 
lich den Anfang zu einer rein ästhetischen Kunstbetrachtung 
überhaupt. 


C. Rhetorik, Grammatik, Metrik. Die Laien. 

§ 12. Das musikalische Ethos in den Lehrschriften 
der Rhetorik. Dionysius von Ilalikarnass. 

Die Thätigkeit der Sophisten sollte sich noch auf einem 
anderen Gebiet in epochemachender Weise geltend machen. Ihre 
Studien auf dem Felde der Rhetorik und vor allem der Sprach¬ 
wissenschaft führten sie darauf, dem musikalischen Element in 
der gesprochenen Rede ihre Aufmerksamkeit zuzuwenden. Denn 
sie hatten die ganz richtige Empfindung, dass hier ein Schatz 
verborgen liege, den zu heben und auszubeuten vorzugsweise der 
Redner berufen sei. Galt ihnen die Musik einmal nichts weiter 
als ein bloßes Spiel, so war doch andererseits dieses Spiel gerade 
gut genug, um für die glänzenden Gedanken und prunkenden 
Worte als passendes Gewand zu dienen. 

So drangen allmählich musikalische Elemente in die rheto¬ 
rischen Lehrschriften der Sophisten ein. Es scheint besonders 
Hippias von Elis gewesen zu sein, deT sich mit diesen Punkten 
eingehender beschäftigt hat; er gab Regeln tteq'l üvHiuJjv yml 
((Qf-iüviMv yju ygaujAiiTtov oolh'irijrog '), in denen er augenschein¬ 
lich den Rhythmus und den Tonfall der gesprochenen Rede 
behandelte. Ihm folgte Thrasymachus von Chalcedon, der 


1) Plat. Hipp. min. 368 D; nsQt ynaij.ufuon' (hvctfietag xcd avXXrtßäw xrtl 
QvfrjxUv xcd ccq/uoisiüv Hipp. mai. 285 C. 
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Schöpfer des Periodenbaus, und Likymnios, der die Schönheit 
eines Wortes in dem schönen Schall fand 1 ). Immer mehr setzte 
sich die Überzeugung fest, dass der Redner, der das musikalische 
Element in der Sprache beherrschte, sicher auf Erfolg rechnen 
könne 2 ). Isokrates sagte sogar von der Kunstrede geradezu, 
sie gleiche musikalischen Kompositionen 3 ). 

Die Folge war, dass nunmehr auch die rhetorische Technik 
diesem Punkte ihr Augenmerk zuwandte; insbesondere sah man 
sich veranlasst, das Ethos der einzelnen Rhythmen, die auch in 
der Prosarede eine große Rolle spielten, näher zu untersuchen. 

So kommt es, dass gerade für das Ethos der Rhythmik die 
Lehrschriften der Rhetorik eine Hauptquelle bilden, von der 
Rhetorik des Aristoteles an bis herab auf Hermogenes von Tarsus 
und dessen byzantinische Kommentatoren. Auch die lateinischen 
Schriftsteller, voran Cicero und Quintilian, sind in diesen Fragen 
ihren griechischen Vorbildern getreu gefolgt. Die reichhaltigsten 
und wertvollsten Notizen über ästhetische Fragen aber giebt uns 
unter allen diesen Werken des Dionysius von Halikarnass Schrift 
7i sq'i avvO-eaewg oi'oik/.iojv. 

Mit feinem Verständnis untersucht Dionysius das Melos der 
gewöhnlichen Rede 4 ), um das Resultat seiner Beobachtungen 
sodann im Interesse der Stilbildung zu verwerten. Aber auch in 
die Stilgesetze der eigentlichen musikalischen Melodik ist er tief 
eingedrungen, insbesondere sind hier seine Ausführungen über 
die verschiedenen Metabolai in der Melik und Rhythmik, ihr 
Wesen und ihre künstlerische Verwendung von hohem Interesse 5 ). 

Die Schrift des Dionysius nimmt eine eigentümliche Zwitter¬ 
stellung ein. Auf der einen Seite zeigt die Benützung des 
Aristoxenus 6 ), dass er noch mit der alten, rein musikalischen 
Tradition Fühlung hatte. Auf der anderen Seite aber deutet die 
Art und Weise, wie er das Ethos der einzelnen Versfüße nach 
dem Verhältnis von Länge und Kürze bestimmt, bereits auf die 
Gepflogenheit einer späteren Zeit hin, die wir nunmehr näher 
ins Auge fassen müssen. 

§ 13. Metriker der alexandrinischen und 
römischen Zeit. 

In der alexandrinischen Periode vollzog sich mit dem Ver¬ 
schwinden der melischen Partieen aus dem Drama und dem Verfall 

1) Ar. rbet. III, 2. 1405, b, 6. 

2) Isocr. Phil. 27: xaig 11 -pl rr]i> v evQvO-/uicu; xal noixiXiaig, de iop 
tovs Xoyovf r r)Y or> , av äfia xctl nimoxiftovs noiolxv. 

3) Isocr. antid. 46. 4) Cap. 11. 5) Cap. 19. 

6) Cap. 14: itg Mqhsxo&vos o /xovaixog änotpaixsTcu. 
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des Chorgesangs ein verhängnisvoller Umschwung auch in der 
Kunsttheorie. Das Verständnis für die alte Melik ging verloren. 
Man begann die bisher so innig verbunden gewesenen Schwester¬ 
künste Dichtung und Musik zu trennen. Die Folge war die 
Entstehung einer einseitig grammatischen Metrik. Auch die 
Dichter selbst behandeln die Rhythmen nicht mehr nach ihrem 
Ethos, ihrer Wirkung auf das Gemüt des Hörers, sondern begnügen 
sich damit, die Silben einfach zu messen 1 ). 

Charakteristisch für diese alexandrinische Metrik ist demnach 
einmal die Vernachlässigung der Melik und zweitens die strikte 
Betonung des Verhältnisses von Länge und Kürze in der Rhythmik. 
Dies gewinnt somit auch in ästhetischen Fragen entscheidende 
Bedeutung: nach der Anzahl, bezw. Verteilung der Längen und 
Kürzen richtet sich das Ethos eines Rhythmus. 

Die ersten, welche die Metrik in den Dienst der Grammatik 
stellten, waren Aristophanes und Aristarch in ihren kritischen 
Ausgaben der Dichter. Das Melos der ihnen vorliegenden Ge¬ 
sänge ließen sie beiseite und befassten sich lediglich mit rein 
metrischen Fragen. Ein förmliches metrisches System aber haben 
diese Männer aller Wahrscheinlichkeit nach noch nicht aufgestellt, 
sondern sich mit diesen Dingen nur von Fall zu Fall beschäftigt. 

In der Folgezeit jedoch ging man daran, auch diesen Zweig 
der grammatischen Wissenschaft in ein bestimmtes System zu 
bringen, dessen Hauptinhalt die Aufstellung von acht Ur-Metra 
(fietQcc TtQiüTUTvrta) und die Herleitung der komplizierteren Vers¬ 
maße aus den beiden gebräuchlichsten, dem daktylischen Hexa¬ 
meter und dem jambischen Trimeter bildete. Die Persönlichkeit 
des Urhebers dieses Systems ist in Dunkel gehüllt. Seine Theorie 
dagegen finden wir bei Dionysius von Halikamass, sowie bei den 
griechischen und lateinischen Metrikern wieder. 

Es leuchtet ein, dass dem rein grammatischen Metriker 
Untersuchungen ästhetischer Art durchaus fernliegen mussten. 
Mit Ausnahme des Dionysius hat denn auch keiner dieser Theo¬ 
retiker sich mit Bewusstsein dieser Seite zugewandt. Trotzdem 
aber sind sie für die Frage nach dem Ethos der Rhythmik von 
indirekter Bedeutung. Vermögen sie den Charakter eines Rhythmus 
nicht auf musikalischem Wege zu erklären, so versuchen sie es 
mit Zuhilfenahme der Lehre von Länge und Kürze. Die Spä¬ 
teren schlagen sogar noch einen dritten, rein empirischen Weg 
ein und leiten das Ethos eines Rhythmus einfach aus der Ver¬ 
wendung desselben in den ihnen vorliegenden Dichterwerken ab. 


1) Das erste Beispiel hierfür bietet Hermesianax, der das nii’ixunnor als 
eine Erfindung des Mimnermos nennt, Athen. XIII, 598 a. 
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Demselben Gesichtspunkt verdanken ihre oft recht naiven Be¬ 
merkungen über den Ursprung und die Benennung der einzelnen 
Metra ihr Dasein. 

Nur in den Scholiensammlungen findet sich hier und dort 
eine musikästhetische Notiz, die von tieferem Eindringen auch 
in das rein musikalische Gebiet zeugt. Obenan stehen die Pin- 
darscholien, die für die Lehre vom Ethos der Tonarten insbeson¬ 
dere wertvoll sind und manchmal wichtige historische Aufschlüsse 
geben 1 ). Auch die Kommentatoren des Aschylus wenden an 
einigen Stellen ästhetischen Dingen ihre Aufmerksamkeit zu 2 ). 

Von hoher Bedeutung ist endlich auch die leider nur in 
spärlichen Auszügen bei Photius erhaltene Chrestomathie des 
Proclus, welcher ausführlich und mit gründlicher Gelehrsamkeit 
die verschiedenen Dichtungsgattungen im allgemeinen und die 
verschiedenen Arten der melischen Poesie im besondern be¬ 
handelte. 

Proclus untersucht nicht bloß einzelne Meie und Rhythmen, 
sondern ganze Stilgattungen auf ihren ästhetischen und ethischen 
Gehalt hin. Von höchster Wichtigkeit ist die eingehende Be¬ 
handlung, die er dem Dithyrambus und Nomos angedeihen lässt 3 ). 


§ 14. Die Laien. 

Was endlich die Laien anlangt, so ist naturgemäß bei ihnen 
die Ausbeute für unseren Zweck eine sehr spärliche. Über die 
Rhythmen giebt uns überhaupt nur der einzige Aristophanes 
Auskunft 4 ). Von melischen Dingen handelt zuerst Pratinas aus 
Phlius in der bekannten Athenäusstelle über die ionische und 
äolische Tonart 5 ), wobei auch die viel umstrittenen Ausdrücke 
otivrovog und 'ävf.iuivog zuerst erwähnt werden 6 ). 

Am häufigsten von allen thut Pindar in seinen Gedichten 
des melodischen Apparates Erwähnung; insbesondere macht er die 
uq^iovia, in der ein Stück steht, gerne namhaft, so das Dorische 7 ), 
Lydische s ) und Äolische 9 ). Letzteres findet sich auch bei Lasos 


1) Vgl. die Scholien zu Ol. I, 26; III, 9; V, 42, 44; X, 17; Pyth. II, 127; 
Nern. VIII, 24. 

2) Vgl. die wichtigen Bemerkungen über den dochmischen und anakreon- 
teischen Rhythmus schol. Aesch. Sept. 103; Prom. 128. 

3) Pag. 244, 19 ff. (Westph.). 

4) Er erwähnt namentlich die Anapäste, in der Parabase, cf. Ach. 627; 
equ. 504; pax 735; av. 684. 

5) Athen. XIV, 624 f. 6) S. unten § 24. 

7) Ol. III, 5; Pyth. VIII, 21. 8) Ol. XIV, 17; Nem. IV. 45. 

9) Ol. I, 102; Nem. III, 77; Pyth. II, 69. 
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von Hermione in seinem Demeterhymnus 1 * * 4 ) erwähnt. Stesichoros 
nennt einmal die phrygische Tonart 2 ). 

Weit spärlicher sind die Anführungen bei den attischen 
Bühnendichtern. Äschylus erwähnt einmal die ionische 3 ), Euri- 
pides und Aristophanes die phrygische Tonart 4 ). 

Die griechischen Dichter der nachklassischen Periode, denen 
das Verständnis für die alte Melik immer mehr abhanden kam, 
geben uns hinsichtlich der Ethosfrage gar keine Auskunft. Erst 
die römischen Dichter der augusteischen Periode und unter diesen 
in erster Linie Horaz wenden sich diesen Dingen wieder zu. 
Horaz hat das unbestreitbare Verdienst, das Interesse für die alte 
griechische Melik wieder geweckt zu haben, wenn auch seine 
eigenen poetischen Versuche auf diesem Gebiete deutlich beweisen, 
dass er zwar die Formen jener alten Lyrik mit großem Geschick 
sich zu Nutze machte, in ihren Geist jedoch nicht tief genug 
eingedrungen ist. Wie seltsam nehmen sich nicht seine fro¬ 
stigen politischen Oden im graziösen Gewände der sapphischen 
Strophe aus! 

Nicht selten thut er in seinen Gedichten des melischen und 
rhythmischen Apparats jener alten Dichter Erwähnung, meist 
mit einem auf das Ethos bezüglichen Zusatze. Dass die ars 
poetica in dieser Hinsicht manches bringt, ist natürlich 5 ). Das 
meiste bieten die rein lyrischen Poesieen 6 ); gar nichts Satiren 
und Episteln. 

Die Sitte, Versmaße mit schmückenden Beiwörtern in den 
Gedichten selbst zu erwähnen, die den Modernen ziemlich fremd¬ 
artig anmutet, findet sich bis in die späteste Epoche der römischen 
Dichtung hinein, bis auf Prudentius, Ausonius und Sidonius 
Apollinaris und giebt uns öfter Aufschluss über den Charakter 
des betreffenden Rhythmus. 

Unter den Prosaschriftstellern der späteren Zeit, die nicht 
speziell Fachleute in musikalisch-metrischer Hinsicht sind, ist in 
erster Linie Lucian zu nennen, der an verschiedenen Stellen 
seiner zahlreichen Werke wichtige Notizen sowohl ästhetischer 
als auch musikhistorischer Natur eingestreut hat 7 ). Ferner giebt 


1) Bei Athen. XIV, p. 024 f. 2) Fr. 34. 3) Suppl. 09. 

4) Eur. Bacch. 159; Ar. thesm. 121. 

5) A. P. 79 ff. von der rabies des Archilochus und seinen Jamben; 73 f. 

vom daktylischen Versmaß; vgl. darüber auch Ovid. Amor. I, 1, 1; Ibis 641 

und das Epigramm des Domitius Marsus auf den Tod Tibulls. 

6} Epod. 9, 0 (über die dorische Tonart); carm. I, IG, 22 ff. (über die 
celeres iambi); III, 0, 21 (über die Ioniker). 

7) Vgl. z. B. die Schrift über den Tanz und die Eingangspartie des Har- 
monides. 
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Apulejus an einer Stelle seiner Florida 4 ) Aufschluss über das 
Ethos der verschiedenen Tonarten. 


Die Lehre vom Ethos. 

Kapitel I. Allgemeiner Teil. 

§ 15. Der Gehörsinn als alleiniger Vermittler des Ethos. 

Über das Verhältnis des Gehörs zu den übrigen Sinnen lesen 
wir in den aristotelischen Problemen 2 ): diu xi tu u/ovaxbv fiövov 
rjdog eyei xCov uiadtjxüv, /ul yuq eav fj uvev Xdyov fteXog, 
b/iiog fjdog' uXX 3 ov xo xQüfia ovde rj da ui] ovde b yv^ibg %st. 
— "H oxi zivrjoiv eyei f.lövov, ovyl rjv o rpöipog fj/uctg zivei’ 
{xoiuvxrj (xev yuq /.ul xolg uXXoig vnaqyEi • zwei yuq /.ul tu xqüitu xliv 
oifiiv ) uXXu xfjg enojievxjg x(p xoiovxoj >pb(p (;> uiaOuv6jxedu /ivrjaeiog. 
uvxx] de eyei opioiöxrjxu ev xe xolg öulJuolg /ul ev xi) xüv rpddyyiov 
xaigei xüv o'giiov /ul ßuqtojv ( ov/. ev xfj filmet' uXX‘ fj avfupotviu 
ov/ eyei rjd-og,) ev de xolg aXXoig uioürjxoig xovxo ov/ eaxiv. 
ai de /ivrjaeig uvxui iiqu/xizui elaiv, ul de rcoa-geig rjdovg aijuaaia 
eaxiv. Und an einer benachbarten Stelle 3 ) heißt es: dia xi oi 
(jvdfiol /ul ueXrj tpiovi] ovau rjdeaiv eoi/ev, ol de yvftol ov, aXX 
ovde xu xQiü/.iaxa /ul ul dajiui', — Ii oxi /ivrjaeig eialv wgxteQ 
/ul ui nqäpeig. f]dtj de rj u'ev l.veqyeiu rjdi/bv /ul noiel rjdog, 
ol de yvuol /ul xa yQoifiaxu ov Ttoiovaiv opioiiog. Derselbe Ge¬ 
danke findet sich schon in der Politik 4 ): u/QOÜjxevoi xüv uiurjOemv 
yivovxai ituvxeg avj.i7tud-elg, /ul x w Q l S Tlü v (Xöycov diu xüv add. 

Susemihl) ovduüv /ul xüv pteXüv avxüv . avußeßrj/e de 

xüv uiadtjxüv ev piev xolg uXXoig pirjdev vrcuQx eiv bpioicopia xolg 
rjdeaiv, olov ev xolg urcxolg /ul xolg yevaxolg, uXß ev xolg bqaxolg 

rjqepia . ev de xolg ueXeaiv avxolg eaxi piipirjpiaxa xüv rjO-wv 

. x'ov uvx'ov.. .xqötcov ey v ei /ul xu xteql xovg qvdpiovg. Und 

noch in ganz später Zeit begegnen wir demselben Gedanken bei 
dem Kirchenvater Augustinus in den Worten 5 ): omnes affcctus 
Spiritus nostri pro sui diversitate habent proprios modos in voce 
atque cantu, quorum nescio qua occulta familiaritate excitentur. 

Das Geheimnis der ethischen Macht der Musik beruht also 
in letzter Linie auf der hörbaren Bewegung. Sie steht in un¬ 
mittelbarer Wechselbeziehung zu der Bewegung der Seele selbst; 


1) I, 4. 2) XIX, 27. 

4} VIII, c. 5. 1340, a, 12—b, fin. 


3) Ib. XIX, 29. 

5) Conf. X, 33. 
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sie besitzt die Fähigkeit, letztere einerseits hervorzurufen, anderer¬ 
seits wiederzuspiegeln. Jenes bf,iohi)/.ia xolg rj&ecu, das den ein¬ 
zelnen Elementen der Musik innewohnt, ist der Angelpunkt, um 
den sich die ganze Ethoslehre der Alten dreht. So sagt Aristides 1 ) 
von den <pd-6yyor. eolxaai xolg xrjg ipvyfjg -/.ivrjuaOL xe xal nad-rj[.iaOL 
und weist zum Beleg dafür auf die Lehre der Schule des be¬ 
rühmten Dämon hin. Am eingehendsten untersucht diese Bewe¬ 
gung Ptolemäus. Er geht aus von dem Satze 2 ): xad-6Xov . . . 
exaaxov xüv cpvoei dioixovfievwv Xöyov xivog /exoivüvrjxev, ev xe 
xalg xivrjaeoi xal xalg vnoxeifievaig üXaig. Diese nach einem 
bestimmten Verhältnis geordneten Bewegungen treten aber am 
vollkommensten zu Tage nicht bei den Veränderungen der Ma¬ 
terie, sondern ht\ xiov ev xolg eldeai xo nXeloxov avaaxqerpopievwv. 
avxai de eloiv al xüv xeXeioxeQwv . . . xal XoyixcoxeQiov xag 
cpvaeig, uig enl u'ev xüv d-eiiov ai xüv ovQavhov, ht\ de xüv Dvi]xüv 
ai xüv av&qumivav [laXiOxa ipvyüv . . . xaxacpalvexai xe mal 
öelxvvoiv, ecp uuov oldv xe eaxiv ävlhuojai) Xaßelv, xryv xaxa xovg 
aQuovLKoiig xüv cpd-öyyiov h'ryovg äiolxrjGiv. Das nächste Kapitel 
behandelt nun in echt pythagoreischem Geiste die Überein¬ 
stimmung der drei Teile der Seele mit den drei vollkommenen 
Konsonanzen. 

Über die Wirkungen, welche diese beiden sich gegenseitig 
bedingenden Bewegungen, die musikalische und die psychische, 
auf das Gemütsleben des Menschen hervorbringen, äußert sich 
Ptolemäus folgendermaßen 3 ): /.al xalg iveoyelaig avxalg xfjg ue- 
Xipdiag avjXTtccayovaiv fj/xüv üvxr/ovg al ipvyal • xrjv ovyyeveiav 
äojteQ eiiiyivü)a/ovaat xüv xrjg idiag avaxdaewg Xöywv, xal 
xvTCovj.ievai xuu zLvquun lv oixeloig xalg xüv uelüv tdioxQ 07 tiaig • 
waxe noxe uev elg rjdovag /al äiayvaeig äyeo&ai, noxe de elg 
ot/xovg , xal avoxoldg• xal noxe uev xaqovad-ai mog /ml xaxa- 
zoifi/Zeo&ai ,, noxe de naqoüuünlJaL xal dieyelQeo&ai ,' xal noxe 
j.iev elg rjovyjav xrva xal xuxaavo).'c i v xqeitead-ai, noxe de elg 
oiaxqov xal evlJovOLaouöv, alloxe u'Lhog xov ueloug avxov xe 
fiexaßäXXovxog xal xag ipvyag elgayovxog htl xag ex xrjg 0/.1016- 
xrjxog xüv Xöywv ovviaxauevag dia&eaeig. 

Jeder melischen und rhythmischen Bewegung entspricht 
demnach eine ganz bestimmte Seelenbewegung: xevov/xevcov dl] 
xüv o/.iol(x)v xal xd bfioionad-rj ovyxLvelxuL r ). Auf diese Art und 
Weise kommt die Einwirkung der Musik auf das Gemütsleben 
des Hörers zustande, welche Plato mit den Worten kennzeichnet 5 ): 
u&Xioxa xaxaddexai elg x'o evxbg xrjg ipvyrjg o xe (IvOa'og xal 
uouovla xal loQLüueveoxaxa anxexaL avxfjg. 


1) P. 95 M. 2) Harm. III, 4 f. 3) Harm. III, 7. 

4) Aristid. a. a. O. 5) Iteap. III. 401 D. 

Abert, Lehre vom Ethos. 4 
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§ 16. Die Musik als sittliches Erziehungsmittel. 

Nachdem man den engen Zusammenhang zwischen hörbarer 
Bewegung und Seelenbewegung erkannt hatte, ging man daran, 
die Konsequenzen für das praktische Leben daraus zu ziehen 
und die Wirkungen der Musik ethischen Zwecken dienstbar zu 
machen. Es entwickelte sich allmählich ein vollständiges musi¬ 
kalisch-ethisches System, das jeden einzelnen Zweig der musika¬ 
lischen Kunstlehre sorgfältig auf seine Brauchbarkeit zu sittlichen 
Bildungszwecken hin prüfte und scharf das Taugliche vom Un¬ 
tauglichen schied. 

Der griechische Musiker aber ward damit recht eigentlich 
zum sittlichen Erzieher seines Volkes; von ihm verlangte man 
eine genaue Kenntnis des Musikalisch-Guten und eine strikte 
Vermeidung alles dessen, was seinem Publikum irgendwelchen 
sittlichen Schaden zufügen konnte. So sagt Plato 1 ): r'ov Ttoirpcvybv 
o oq&og vo/.iod'errjg . . . rteioei ... tu twv awcpQÖvcov re yai 
ävdqeuov yai Ttavrwg uyaO-üv dvdowv ev re qih'Juolg isyjij-iara 
yai ev uouoviaiGLV /.ieXrj noiovvxa dq&üg noielv. Ein berühmter 
Abschnitt der Republik giebt eine ausführliche Darstellung der 
allgemeinen Grundsätze, nach denen hierbei zu verfahren ist 2 ). 
Das Wesentlichste daraus möge hier angeführt werden: enöpevov 
... di] ralg Itquoviuig av fjfilv eit] ro iteol qv%)uovg, firj iior/.i- 
Xovg avrovg diiby.eiv urjöe TtavrodaTtag ßäoeig , u.XXa ßiov (ni'luovg 

idelv y.ouuiov re yai avdqeiov riveg eiaiv . tuXoyla uqu y.al 

evaquoarla yai evqv!}jiiu evrjd-ela ayoXov&ei 3 ) . . . f] ]iev äo'yjjiw- 
nvvrj y.al dqüvDfiia yai dvaquoGvlu yayoXoyiag yai y.ayjnßXeiag 
udeXcpä , rd ffevavria rov evavriov, awcpqovög re yai ayalXov 
rj-d-ovg , ddeXcpcc re yai j.uupuura. Und noch Aristides sagt hin¬ 
sichtlich der Wahl der Rhythmen 4 ): äqiart] qiiOpo/coua f> aQerfjg 
uu.oreXeortyA ], yayiorr] de f] yaylag. 

Klar und deutlich spricht sich über den Zweck und die 
Aufgabe der Musik derselbe Aristides aus 5 ): . . . ovre rfjg uovgi- 
yfjg avrr] (sc. f] reqipig) reXog, uX'l f] uev ijjvyaytoyia yard ovu- 
ßeßrjyög , oyortog de o TCQoyeifievog f] icobg aqerrjv (bcpeXeia — 
ein Satz, der, wie wir sahen, bei allen Musikethik ein wiederkehrt 
und von ihren Gegnern auf das heftigste angefochten wird. 

Plato, der eifrigste Vorkämpfer der Ethostheorie, sieht, wie 
schon erwähnt wurde 6 ), in der ptovaiyi) ein unentbehrliches Mittel 
zur Erhaltung und Förderung eines gesunden Staatslebens; ihm 
folgt hierin Aristides, der sich sogar bis zu dem Satze 7 ) versteigt, 

1) Legg. II, 660 A. 2) III, 399 D ff. 

3) Vgl. hierzu oben S. 11, A. 7. 4) P. 43 M. 

5) P. 69 M. 6) S. oben S. 10. 7} P. 73 M. 
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dass man den Charakter ganzer Staaten mit Sicherheit aus den 
Melodieen und Rhythmen, deren sie sich bedienen, erschließen 
könne. 

Es liegt in der Natur der Sache, dass die Musik ganz be¬ 
sonders auf dem Gebiet der Jugenderziehung eine hochbedeut¬ 
same Rolle spielen musste. Die jungen Leute sollten lernen, 
die guten Einflüsse, die von dieser Kunst ausgingen, voll auf 
sich wirken zu lassen, den schädlichen dagegen sich möglichst 
zu entziehen. Dies erachtete man für um so notwendiger, als 
gerade der noch in der Entwicklung begriffene Charakter des 
Knaben derartigen Einwirkungen in erhöhtem Maße zugänglich 
erschien. 

So eignen sich denn, nach pythagoreischer Lehre 1 ), gerade 
die Musiker besonders zu Bildnern und Erziehern der Jugend. 
Plato aber sagt im Protagoras 2 ) : [ol yj 'juouiru'i) roiig (ivOuovg 
re xal rag aqaoviag uvay/.uCoviuv oixeiovoüai ralg ijivyalg rwv 
jraidwv , iva rjutqwreqoi re wcuv , xal evqvdiwreqoi xal evaqfioa- 
röreqoi yiyvbuevoi yjrrjo'iuoi, woiv eig r'o leyeiv re xal nqärreiv ; 
im Staate 3 ): ol veoi . . . evi.aj'i ijoovral aoi dixu.ijriy.fjg elg yqtiuv 
ievai, rfj arzlfj exeivj] frovoiyfj yooiutvoi, rjv drj erpauev ocoipoo- 
(svvrjv evrixreiv ; an einer späteren Stelle derselben Schrift 4 ): 
i]v lxei.pi] y' (die Musik) . . . avrloroofpog rrjg yv/xvaorixrjg . . . 
e&eoi rtaidetiovou roiig (pv/.axag , xutu re uqamnu.v evaqpiooriav 
nvä, ovx iiuonjuijv, iruoaötöovou, xal xaru (wtJiuiv eiiQvd-piiav', 
endlich in den Gesetzen 5 * ) : ravra drj Xeyeiv oiuui roiig itaq 
vpiv TtOLTjrag, äiteq eyw, rceioere xal dvayxdoere xal eri rovroig 
enopievovg qvdiiovg re xal uopovtag arcodiddvrug naideveiv 
ovrw roiig veovg inulrv. Ebenso sagt Aristoteles 8 ) : dvvarai 
rcoiöv n rb rrjg xpvyfjg rj&og fj /.wvoixi] rcaqaoxevaQeiv' ei de 
rovro dvvurui rroielv, drjlov brt, s rqooaxreov xal itatdevreov ev 
avrfj roiig veovg • eori de aQpdrrovoa nq'og rrjv cpvoiv rijv rrjXi- 
xavrrjv fj didaoxalia rrjg fvovoixrjg- ol (i'ev ydq veoi dice rijv 
ijXixLav dvijdiivrov ovdev vrcopievovaiv exövreg, fj de /uovoixij 
ipvaei rwv fjövafievwv earbv. 

Denselben Standpunkt vertritt die Schule des Aristoteles, 
auch sie war der Ansicht, rwv vewv rag ipvyb.g delv dice piovoi- 
xrjg jtldcrreiv re xal ovduiCeiv hti rb evGyrjfiov 7 ). 

Auch hinsichtlich der Jugenderziehung fasst Aristides die 


1) S. die oben S. 6, A. 1 angeführten Stellen. 

2) Prot. 326 B. 3) Jtesp. III, 410 A. ’ 4) VII, 522 A. 

5) Legg. II, 661 C; vgl. Galen, de plac. Hipp, et Plat. V, 472 K. 

6) Pol. VIII, c. 5. 1340, b, 11. 

7) Plut. de mus. c. 26 (Anklang an Theophrast), vgl. Aristid. p. 61 u. 

95 M. S. oben S. 18, A. 5 und 34, A. 6. 


4 * 
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Anschauungen der gesamten musikalischen Ethik in dem ab¬ 
schließenden Satze zusammen 1 ): ioyvqöxaxov xe Ttqbg naidetav fj 
lwvoiY.r] /additeq ovdev sxeqov, al re cphoeig ijuüv ävEitccvÖQ- 
fhoxot [leivaaat noXkä/ig äiecpDciQrjcav. 

Die gegenteilige, durch eine vernünftige Erziehung zu ver¬ 
meidende Wirkung der Musik erwähnt Plato 2 ): okrjv xfjv xoiavztjv 
olxrjotv '/.al diatxav (wie sie im Vorhergehenden geschildert ist) 
xfj ixekonodu xs xal ipdfj xfj ev xü Ttavaq/xovlip /al ev rtäai 
(ivd-f-iolg iiE7C0i,quivr t ättei/dCovxtg öq$ü g av uztu/uCoiuev . . . 
e/el f.ihv a/okaaiav fj Ttov/ikia evexx/xev, evxavd-a de vöaov. 

Für die antike Anschauung ist übrigens überaus bezeichnend 
die ausdrückliche Verwahrung dagegen, dass der musikalische 
Unterricht irgendwie die Ausbildung virtuoser Fertigkeit zum 
Zweck habe. Denn der Virtuose im modernen Sinn ist in den 
Augen der antiken Welt ein bloßer Handwerker, der sich durch 
Leistungen für Andere sein Brot erwirbt und darum gleich 
jedem, der sich um Goldeslohn in fremde Dienste begiebt, der 
Verachtung des freien Bürgers verfällt. Ganz deutlich bringt 
Aristoteles diese Anschauung zum Ausdruck 3 ): etxeI de xüv xe 
ÖQyäviov /al xfjg eqyaaiag uitudo/i ad £ o; i ev xhv xeyvi/fjv s taideiav, 
xeyvi/rjv de xi&Efisv xfjv tcQ og xovg ayüvag • ev xavxtj yai) o txqüx- 
xiov ov xfjg avxov (lexuyEiüiQexui ydqiv aQSxfjg, dkku xfjg xüv 
d/ovövxiov fjdovfjg, /al xavxrjg cpoqxi/fjg. ödmeq ov xüv ekevd-eqiov 
/qlvoixev £ivai xrjv eqyaaiav , dkku Ihjxi/iüxeqav. /al ßavwöoovg 
drj ovußuivei yiveo&ar jxovrjQog yau b oxoixög, rtQog ov jtoiovvxai 
xo xekog. 

Wie tief die Überzeugung von der unwiderstehlichen sitt¬ 
lichen Macht der Musik in der Seele des griechischen Volkes 
wurzelte, davon legen uns die zahlreichen, mehr oder minder 
anekdotenhaft ausgeschmückten Berichte der Alten über fabel¬ 
hafte Wirkungen dieser Kunst ein beredtes Zeugnis ab. Schon 
bei Plato findet sich folgende eigenartige Erzählung 4 ): ( drjf.ioala) 
xivce ffvoiav (ixav aqyfj xig ffvorj, /.lexa xavxa yoqog ovy elg uXkd 
Ttkrjffog yoqüv rj/ei /al oxctvxeg ov Ttöqqio xüv ßiouüv, u’kka 7t aq 
avxovg evtoxe Tt&aav ßkuoipquiuv xüv teqüv xaxayeovot , qquaoi 
xe /al quOixolg /al yoaidsoxäxaig dq^uovlaig ovvxeivovxeg zag xüv 
a/ooaiuEvo)v ipuyäg, /al dg civ da/qvoat udhoxa xfjv -d-vaaaav 
7taqayqfj(.ia Ttoifjor] jtöktv, ovxog xd VL/rjxfjqta tplqei. 

Hierher gehören ferner die Anekdoten von Klytämnestra 


1) P. 72 M. 

2) Resp. III, 404 D, vgl. auch Plut. quaestt. conv. 7, 5, 705 F und 
Clem. Alex. paed. II, 4, 41. 

3) Ar. pol. VIII, c. 6 s. fin. 

4) Legg. VII, 800 C. 
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und dem Flötenspieler 1 ), von Empedokles, der durch sein Saiten¬ 
spiel einen Mord verhinderte 2 ), von Timotheus, dessen Flöten¬ 
klänge den großen Alexander mit wilder Kampflust erfüllten 3 ), 
insbesondere aber die vielen fabelhaften Berichte, die über Pytha¬ 
goras’ musikalische Thätigkeit im Umlauf waren 4 ). 

Alle diese Geschichten, so sehr sie auch von der Volkssage 
ausgeschmückt sein mögen, beweisen doch deutlich, wie eng der 
Zusammenhang zwischen Gehörsempfindung und Gemütsleben 
bei dem sensibeln hellenischen Volke war und wie fest es an 
die ethische Kraft der Musik glaubte. Sie haben sich bis in die 
letzten Zeiten des Altertums erhalten; ein großer Teil davon 
wurde sogar von den Theoretikern des Mittelalters übernommen, 
die sich iher ebenfalls als Beweismaterial für die moralitas artis 
musicae bedienten 5 ). 


§ 17. Melos und Rhythmus. 

Das Wort /««Zog hatte bei den Alten verschiedene Bedeu¬ 
tung 6 ). Wenn Plato sagt: x'o fielog Ix tqlcov eau. avyy.eifA.evov , 
löyov xe yal aQfioviag x«t qv9-[.iov, so bezeichnet hier fielog nichts 
anderes als die nach ihren verschiedenen Seiten hin in die Er¬ 
scheinung tretende fAovocyrj selbst 7 ). 

Im engeren Sinn — und zwar in weitaus den meisten Fällen 
seiner Anwendung überhaupt — bedeutet fielog , im Gegensatz 
zum (jv&fiög, die rein tonale Seite der Musik. So durchweg bei 
Aristoxenus. Wir folgen ebenfalls dieser zweiten, gebräuchlicheren 
Deutung des Wortes 8 ). 

Melos und Rhythmus sind die Grundfaktoren, welche das 
Ethos eines ganzen Musikstückes bestimmen. Nur da, wo sie in 
richtiger Weise vereinigt sind, ist jene ÖQ&ÖTrjg vorhanden, die 


1) Sext. Emp. adv. mus. 11; Philod. 20, 32, 26. 

2) Boeth. de inst. mus. I, 1; Planud. comm. in Hermog. V, 459, 5 W. 

3) Hermog. 272, 27 Sp; Planud. comm. V, 458, 8 W. 

4) S. ob. S. 6, A. 3. 

5) Vgl. z. B. Regino v. Prüm bei Gerbert, scriptor. I, 235, Guido 
v. Arezzo ib. II, 14, Aribo scholasticus ib. II, 225, Joh. Cottonius ib. II, 
252 u. A. 

6) Westphal, Aristoxenos I, p. 203 f. 

7) Und zwar die fioveixri im platonischen Sinne d. h. einschließlich der 
Poesie. Aoyog bedeutet in obiger Stelle das gesungene Dichterwort, ag^ovia 
die rein tonale, gvd-fios die rhythmische Seite der Komposition; ag/xovia ist 
also hier = fielos im engeren Sinne. Milos an unserer Stelle entspricht 
dem fiilos Tsleiov, das der Bellermannsche Anonymus § 29 erwähnt. 

8) Richard Wagner hat in seinen theoretischen Schriften den Versuch 
gemacht, diesen Ausdruck seiner Kürze und Bequemlichkeit halber auch wie¬ 
der in unsere musikalische Terminologie einzuführen. 
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Plato im Auge hat 1 ): xwv yao üvOliüv /.cd xüv ctQfioviüv ävay- 
y.alov avcolg (sc. den Fünfzigjährigen) ioxiv tviairdrjxog tytiv 
y.al yiyvwo/eiv, i) Ttüg xig xrjv dqd-öxr^xa yvwaexai xüv /.islüv, o> 
TtQoorj'/sv rj yrj nqoorj-/ev xov dwQioxl /.ad xov Qvd-fiov, öv 6 
jtoirjxrjg amc!} TtQoafjipev öodhTig rj (irj. Das Gegenteil dieser 
dQ&oTrjtg bildet die oben 2 ) genannte rtor/iMa, die unharmonische, 
weil ein Zuviel erzeugende Vermischung beider Elemente. 

Die höhere Bedeutung legen die Griechen jedoch immer 
wieder dem Rhythmus bei. Von den drei Zweigen der musischen 
Kunst im weiteren Sinn, der Poesie, der Musik i. e. S., und der 
Tanzkunst kann eine der anderen entraten, keine aber des 
Rhythmus 3 4 ). 

Daher ist auch in der Musik i. e. S. nicht das Melos, sondern 
der Rhythmus die Hauptsache. Das Melos an und für sieh ist 
etwas halt- und gestaltloses, das erst nach Hinzutreten des 
Rhythmus Form und damit auch Wirkung gewinnt. Mit anderen 
Worten: die dem Melos innewohnende dvvafug kann nur durch 
die Vereinigung mit dem rhythmischen Element zur eveQyeia 
geführt werden; nur dadurch gewinnt das Melos die Fähigkeit, 
auf Sinn und Gemüt des Hörers einzuwirken, nur dadurch 
gewinnt es also rjdog überhaupt 1 ). 

Ähnlich lautet Aristoteles’ Urteil in den Problemen 5 ): xo 
jiü.og xfj u'iv avxov cpboei uula/.öv eoxi /.ul ijoeualov, xfj de xov 
(ivO-uov f.idgei xoa/v y. cd /.ivryci/.öv. 

So kamen schon die Alten dazu, den Rhythmus als das 
männliche, das Melos aber als das weibliche Prinzip in der Musik 
aufzufassen, wie der Musiker Aristides berichtet 6 ): xiveg de xüv 
rtalaiüv xov i.i ev qv&/.iov ctouev dite/aXovv , xb de uelog ddrf/.v ’ 
xb f.iev yccq uei.og dveve^yrytov xe eoxi -/ad äoyrjuäcirnov , vlrjg 
eixeyov löyov dia xfjv nq'og xoivavxLov eTtixrjdewT^xa, o de öv!}- 
f.iog nlAxxet, xe aiixo /.cd y.ivel xexayfievwg , itoiovvxog löyov 
ETteywv TtQog xb itOLobj-ievov. 


1) Legg. II, 670 B; vgl. ibid. III, 700 D ff. und Plut. de mus. c. 33. 

2) S. 52, A. 2. 

3) Vgl. Ar. poet. e. 1, wo der Rhythmus als der eigentliche Träger des 
Ethos erscheint. Zum Beispiel auch ol og/rjaxal diu xüv ayriuaxi'ioaivisiv 
qvSyiöv yiyovvxai xal ijS-rj xal naS-rj xal nqa^eis ibid. 

4) Aristid. p. 31 M: xadö'/.ov xüv cpO-öyytov diu xrjv avojioiöxrria xrjs 
xivrjaeors avcyrpaxov ttiv r.o'v uikov<; 7101 ovysvtov nloxrjv xal eis nhavrjv 
ayovxivv xrjv diavoiav, ja xov q v 'hinv iliqr l rjv dvvay.iv xijs yeXoidlae ivaqyij 
xa 9 -l<txri<Si, naqayexqovvxa yev xov ynovov. xexayytvios di x.ivovvxa xrjv diu- 
voiav, vgl. auch Ar. probl. XIX, 38. 

5) Probl. XIX, 49. 

6) Aristid. p. 43 M (nach anscheinend pythagoreischem Vorgang, s. oben 
S. 25, Anm. 15). 
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Dieser Unterschied zwischen Melos und Rhythmus spiegelt 
sich naturgemäß in den verschiedenen Wirkungen wieder, welche 
die beiden Elemente auf das Gemüt des Hörers ausüben. Dar¬ 
über bemerkt Dionysius von Halikarnass *): hxl xa'öxrjg (sc. xfjg 
uovor/.fjg) f] ctyorj xeqnexai utv xolg /xekeoiv, ayexai de xolg (ivd/iolg, 
äaxtäCexcu de xag uexaßo'/.üg , itod-el o hxX rravxiov xb oiy.tlov. 

In übertriebener Weise heben die Bedeutung des Rhythmus 
die byzantinischen Kommentatoren des Hermogenes hervor: Anon. 
z. VII, 902 W: ev uowu/.f] xo jxqüxov eyovGiv (sc. oi ovXuoi ); 
Joann. Sic.VI, 238, 17 W: fj fiovffiyei], rjv cctcoxeXovglv oi QV&fioi] 
Planud. V, 457, 5 W: xcß ovxi u<xo exeivoig (den Musikern) xb 
o'kov eoxlv b qvbtuög. 

So wird denn auch das Ethos eines ganzen Musikstückes 
vornehmlich durch den Rhythmus bestimmt. In des Olympos 
Nomos auf Athene wurde allein durch den Wechsel des Rhyth¬ 
mus ein Umschlag des Ethos bewerkstelligt 1 2 ). In dem pythischen 
vöj.iog aber hatten einzelne Abschnitte, wie das luußv/.bv und das 
oitovdeiov, ihre Namen von den betreffenden Rhythmen, woraus 
ersichtlich ist, dass diese es waren, welche dem Abschnitt bezüg¬ 
lich des Ethos das ihm eigentümliche Gepräge gaben. Ganze 
Dichtungsgattungen haben ihre eigenen Rhythmen; so sagt Strabo 3 ): 
iaf.ißov de -/.cd d&yxvkov xov htuiautviaubv xbv [yiyvouevov] hxl 
xfi viy.'fi fiexa xoioviwv ovUyiüv, wv o f.iev vj-ivoig eoxlv olxeiog, 
6 ö’ icc^ißog Y.ayuG[iolg. 

Wir haben somit im Rhythmus das eigentliche Lebensprinzip 
der griechischen Musik zu erkennen. Dass dem so ist, beweist 
uns schon die hohe Entwicklung und Mannigfaltigkeit der grie¬ 
chischen Rhythmik. Sind uns darum auch die Melodieen zu den 
uns erhaltenen Chorgesängen verloren gegangen, so vermögen 
wir uns dennoch unbeschadet dessen an der Hand ihrer Rhythmik 
eine Vorstellung von ihrem Ethos zu bilden, vorausgesetzt, dass 
wir uns für den Geist und den Reichtum der antiken Rhythmik 
das nötige Verständnis angeeignet haben. Dies muss uns aber 
um so schwerer fallen, als unsere moderne Musik an Fülle 


1) De comp. verb. c. 11. Vgl. übrigens dazu Aristid. p. 64 M: iv yovv 
xols yivoutvois ßovhjs , uiv xa^r/you[livr/s, inofxkvov di Xoyov, uE'ib di ravta 
xjjS 7ig«feo)f ctnoxeXovfxerrjs , ipvyrjs fiiv tvvoiais r/d-r] fufielxcu (die Musik) -y.ccl 

Xoyovs di knuovlag xal qxovijs nXbcaei, nnii'gti' di nvGiior,-,- xai xivrjaEi 
aut/uaTos. 

2) Plut. de mus. c. 33. Analogieen dazu finden sich übrigens auch aus 
moderner Zeit. Insbesondere die Balladenkomposition bedient sich dieser Art 
von Taktweehsel mit Vorliehe; sie findet sich schon hei J. R. Zumsteeg in 
seiner »Elwine«. Dann nicht selten auch bei C. Löwe. 

3) Strab. IX, 3, 10. Vgl. überhaupt Bergk, Griech. Litteraturg. II, 222 ; 
Guhrauer, Jahrbücher für Philol. Suppl. 8, p. 309 ff. 
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rhythmischer Bildungen hinter der antiken um ein Bedeutendes 
zurücksteht. 


§ 18. Vokal- und Instrumentalmusik. 

Die griechische Musik ist ihrem eigentlichsten Wesen nach 
Vokalmusik. Eine selbständige Instrumentalmusik in modernem 
Sinne kennt sie nicht. Reine Instrumentalmelodieen wurden nur 
für die Bedürfnisse des Götterkultes einerseits und des Virtuosen¬ 
tums andererseits geschrieben 1 ). 

Dies ist natürlich für das Ethos der griechischen Musik von 
ausschlaggebender Bedeutung. Wir stehen vor einem grund¬ 
sätzlichen Unterschied zwischen antiker und moderner Musik. 
Letztere bildet Melodieen von durchaus instrumentalem Charakter; 
der antiken Musik dagegen, wie auch der mittelalterlichen, hat 
die menschliche Stimme die Gesetze ihrer MelodiebildungslehTe 
diktiert. 

Von der mittelalterlichen Musik unterscheidet sich aber 
wiederum die griechische Vokalmusik grundsätzlich dadurch, dass 
sie sich nie zur Mehrstimmigkeit weiterentwickelt hat. Sie kennt 
keine Polyphonie, sondern ist auf bloße Melodik beschränkt, hat 
aber diese dafür bis zu einer Entwicklungsstufe ausgebildet, die 
seither keine Epoche der Tonkunst mehr zu erreichen vermocht 
hat. Dass man auch in Oktaven sang, beweist natürlich nichts 
gegen die behauptete Thatsache 2 ). 

Das Überwiegen der Vokalmusik erklärt sich aus der 
Anschauung, welche die Alten von dem Verhältnis zwischen 
Poesie und Musik hatten. Während in den Opern und Oratorien 
unserer Klassiker das Hauptinteresse auf der musikalischen Seite 
ruht, stand für die Alten, sowohl in der Chorlyrik als auch im 
Drama, die Poesie durchaus im Vordergrund. Die Musik ist, 
nach einem Ausdruck des Aristoteles, nur ein ijövaua 3 ), eine 
würzende Zuthat zur Poesie. Sie darf sich also nicht in einer 
Weise vordrängen, die geeignet ist, dem Zuhörer das Verständnis 
des rein poetischen Inhalts zu trüben und zu erschweren 4 ). So 


1) Vgl. die Litteratur der sog. nvfhzä, der Konzertstücke, welche sich 
im Anschluss an den pythischen Nomos des Sakadas entwickelte. Von den 
zu Übungszwecken komponierten Instrumentalmelodieen sehen wir hier natür¬ 
lich ab. 

2) Das Singen in Oktaven scheint für die Griechen einen besonderen 
Reiz besessen zu haben, cf. Ar. probl. XIX, 39 a. 

3) Ar. poet. c. 6; ähnlich Plut. quaest. conv. VII, 8, 4: in fdXos xal o 
qvS-/j.'os äsneg oxpoy Ini Ttjj Xoyit). 

4) So sagt Pratinas: o <f avVos vuteqov yoqevhw, xal ydg lo& vnrjqtTcts. 
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ist denn die Musik der Hellenen, wenigstens in der klassischen 
Zeit, nie eine selbständige Kunst in unserem Sinne geworden. 

Ihre Aufgabe war und blieb es, das Dichterwort durch engen 
Anschluss an die von der Sprache selbst gegebenen melodischen 
und rhythmischen Verhältnisse zu kommentieren. Sie trug daher 
von Hause aus mehr accentischen als koncentischen Charakter. 
Der Weit der neuen delphischen Funde liegt nicht zum geringsten 
Teil darin, dass wir aus ihnen eine klare Anschauung davon 
gewinnen, was für das Gefühl des Griechen der Hauptberuf der 
Musik war, nämlich von dem innigen Anschmiegen der Melodie 
an den Accent der Sprache. 

Aber sie kannten daneben auch das eigentliche Recitativ, 
die zwischen Singen und Sagen die Mitte haltende xcaQay.axa'koyrj r ] ) 
und wandten sie zu ganz bestimmten künstlerischen Zwecken an. 

Als Erfinder dieser Vortragsweise nennt Plutarch 1 2 ) den 
Archilochus, und zwar sei es zuerst die Jambenpoesie gewesen, 
bei der er sie zur Verwendung gebracht habe. Also diente die 
Parakataloge zunächst skoptischen Zwecken. Und in der That 
eignete sie sich zur Erzeugung eines derartigen Ethos in hohem 
Grade. Die Schärfe des persönlichen Angriffs wurde auf diese 
Weise nicht durch vollkommenen Gesang abgeschwächt; der 
Rhythmus, das sinnlichere Element, trat scharf ausgeprägt in den 
Vordergrund, während das Melos nur in den allgemeinsten 
Umrissen angedeutet wurde. Begleitendes Instrument war der 
y'/.sipiaußog. 

Aber auch die Tragödie benützte das Ungewöhnliche dieser 
Vortragsweise zur Erzielung ganz besonderer charakteristischer 
Effekte. Hatte man doch die Erfahrung gemacht, dass Gedichte, 
die von Hause aus für den Gesang bestimmt waren, parakata- 
logisch vorgetragen weit erschütternder wirkten, nach den Worten 
der aristotelischen Probleme 3 ): dia tL fj jxapuyuxukoy'q sv Talg 
(ydalg TQayi'iidv] rj öia xt]v avu^aXiav rtad-rjTixbv yaQ %o avw- 
/,ialeg xal sv iisysdsi xv'/rig ij Iv/crjg. rb de bualeg s’Kaxxov 
yoLüdsg. 

Christ hat nachgewiesen, dass in der dramatischen Poesie 
die katalektischen trochäischen Tetrameter und die Systeme 
parakatalogisch vorgetragen wurden, während der jambische 
Trimeter — im Gegensatz zu Archilochus — einfach deklamiert 
wurde. Man kann sich von dem Ethos der Parakataloge am 
besten an den Stellen eine Vorstellung machen, wo die einfachen 
jambischen Trimeter abgelöst werden von den bewegteren, unter 


1) S. Christ, Abhandl. d. bair. Akad. XIII, S. 155 ff. 

2) De mus. c. 28. 3) XIX, 6. 
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Flötenbegleitung 1 ) recitierten Tetrametern 2 ); hier tritt das nafhj- 
xv/mv dieser Vortragsart am deutlichsten zu Tage. 

Verbunden mit den Tetrametern der Komödie tritt die Para¬ 
kataloge durchaus in den Dienst des systaltischen Tropos 3 ). Hier 
erzeugte sie eine der archilochischen Jambenpoesie verwandte 
Wirkung. Die Namen Epirrhema und Antepirrhema zeigen deut¬ 
lich, dass es sich hier nicht um vollständigen Gesang, sondern 
um Deklamation unter musikalischer Begleitung handelte, während 
jenem die als wärj und avxioärj bezeichneten Teile der Parabase 
Vorbehalten waren. 

Die instrumentale Begleitung der Vokalmelodie hieß "/powig, 
ein Ausdruck, der bezeichnenderweise von den Saiteninstrumenten 
hergenommen ist. Das Verhältnis der Krusis zur eigentlichen 
Gesangsmelodie ist für die Frage nach dem Ethos eines Gesangs¬ 
stückes so wichtig, dass wir hier näher darauf eingehen müssen. 

Zunächst ist zu konstatieren, dass die Instrumentalbegleitung 
mit der Singstimme nicht unisono ging, sondern selbständig ge¬ 
halten war ( exeqofpcovia ). Dies ist durch die Westphal-Helmholtz- 
sche Theorie überzeugend nachgewiesen und scheint außerdem 
durch die neuesten Funde seine Bestätigung 4 ) gefunden zu haben. 
Die Hauptstelle für die Kenntnis des Verhältnisses zwischen 
Melodie und Begleitung geben die aristotelischen Probleme 5 ): dia 
xi xwv xoqöüv fj ßctQvxsQcc äel xo /.telog Xafxßävei. Während sich 
also bei uns für gewöhnlich die Melodie »oben«, die Begleitung 
»unten« befindet, war bei den Alten das Verhältnis umgekehrt 6 ). 

Aber auch sonst bot die Krusis mancherlei Merkwürdigkeiten 
dar. Plutarch sagt, in einem wahrscheinlich aus Aristoxenus 
stammenden Abschnitte seines Musikdialoges 7 ), dass im xQt'mog 
GTtovdeiäKiov gewisse Töne der Skala allein für die Begleitung 
reserviert gewesen seien, während man sich in der Gesangsmelodie 


1) Xen. eonv. VI, 3. 

2) Vgl. z. B. Soph. Phoen. 588; Eur. Hel. 1621; Ion 509; Iph. Aul. 
317; 855; 1336; Ar. Ach. 302; vesp. 415; pax 553. 

3) S. unten § 43. 

4) Falls man nämlich mit Crusius (Philologus 52, 1893, p. 174 ff.) im 
Orestespapyrus das Vorhandensein von Instrumentalnoten annimmt. 

5) XIX, 12; vgl. auch Plut. coniug. praec. 11, p. 139 c: aisneg, av cp&oyyoi 
ävo avfMftnvoi f. <[■ doxit , xov ßagvxegov yivBxai xb u i: / os , ovxio näoa ngä!-is 
Iv oiy.iii . . . hiiifidve.t xrju xov vväg'os x]yE}iovittv. Die Stelle der Probleme 
weist übrigens, da von yog&ai die Rede ist, darauf hin, dass die Krusis eine 
zweistimmige war. Die untere Stimme ging mit der Gesangsmelodie unisono, 
die obere dagegen enthielt die selbständige Begleitungsmelodie. 

6) Ein Analogon zu dieser Manier bilden die Werke der Komponisten 
des 17. Jahrhunderts, die ebenfalls, wenn es sieh um tiefe Männerstimmen 
handelt, die Melodie unter die Begleitung setzen. 

7) Cap. 19. 
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ihrer enthalten habe. Hätte ein Komponist sich jener Töne 
auch in der Melodie bedient, so hätte er sich wegen des durch 
sie bewirkten rjd-og schämen müssen. Diese der Krusis vorbe¬ 
haltenen Tonstufen sind: die rqlxrj und vrjTHj dietevy/ievwv, 
sowie die vrjrrj avvrjf.i[xsv(ov. Diese werden nun symphonisch 
oder diaphonisch mit bestimmten Tonstufen der Melodie kombi¬ 
niert, sodass folgende Intervalle entstehen: 


Kqovais. 

a > b J _ 

c) 

d) e) f) g) 

jh -gs- 



■-- & - & - 


f ^ 

. _ Q & _ 


_2_ 

Ql - ^ 


Milos. 


Davon sind b), d) und e) diaphonische, die übrigen sympho¬ 
nische Intervalle. 

Wir können uns von dem Ethos eines derartigen Musik¬ 
stückes nur sehr schwer einen Begriff machen. Wir müssen uns 
vielmehr begnügen, die Thatsache festzustellen, dass das Weg¬ 
lassen bestimmter Stufen der Tonleiter auf das griechische Ohr 
einen ganz besonderen Reiz ausübte, eine Thatsache, der wir in der 
griechischen Melodiebildungslehre noch öfter begegnen werden 1 ). 

Im tqoTCog ortovdeiä^üjv also vermied die Melodie die drei 
obersten Stufen der diatonischen Oktave, während sie in der 
Begleitung ohne Anstand auftreten konnten. Es folgt daraus, 
dass letztere für den Hörer ein weit untergeordneteres Interesse 
besaß. Die antike Krusis ist überhaupt nicht entfernt mit dem 
zu vergleichen, was wir heute unter »Begleitung« verstehen; sie 
scheint vielmehr lediglich dazu gedient zu haben, die Konturen 
der Gesangsmelodie schärfer hervortreten zu lassen, dynamische 
Effekte zu verstärken, Ruhepunkte zu markieren u. ä. Sonst 
müsste man es z. B. im höchsten Grade auffallend finden, dass 
bei der Aulodik in den Berichten der Alten stets nur der Sänger 
namhaft gemacht wird, der Vertreter der Krusis dagegen jedesmal 
mit Schweigen übergangen wird 2 ). 

So sind denn auch die instrumentalen Mittel, über die der 
Grieche verfügt, im Vergleich zu der rauschenden Farbenpracht 
des modernen Orchesters äußerst bescheiden. Er kennt überhaupt 
nur zwei Instrumente, ein Saiten- und ein Holzblasinstrument. 
Diese beiden Instrumente aber sind während der ganzen Zeit 
der griechischen Kunstübung in einem ganz bestimmten, scharfen 
Gegensatz gestanden, der in der Verschiedenheit des Ethos be¬ 
gründet war. Denn auch bei ihren Instrumenten sprachen die 


1) S. §§ 20, 21 und 31. 

2) Vgl. Guhrauer, Zur Geschichte der Aulodik S. 4 f. 
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Griechen von »Ethos«; hier ist es die Klangfarbe, welche auf 
das Empfinden und weiterhin auf die Willensentschließungen 
des Hörers einwirkt. 

Bekanntlich war bei den Griechen selbst die Ansicht die 
allgemein herrschende, dass die Auletik zeitlich der Kitharodik 
vorangegangen sei. Der erste Forscher, der sie vertrat, war 
bereits der alte Glaukos von Rhegion 1 ). 

Allein dieser Annahme stehen schwerwiegende Thatsachen 
im Wege. Mit vollem Recht macht Usener 2 ) auf den Umstand 
aufmerksam, dass die Klaviatur der Blasinstrumente dem Hepta- 
chord der Saiteninstrumente entlehnt ist, dass es somit die 
letzteren gewesen sind, denen zuerst eine künstlerische Durch¬ 
bildung zuteil wurde. Zu demselben Resultat führt uns aber 
auch die Betrachtung des Ethos beider Gattungen. 

Die griechische Lyra bezw. Kithara war ursprünglich ein 
Saiteninstrument primitivster Natur. Ihr Umfang war äußerst 
gering; die Terpandersche Kithara verfügte über nur sieben 
Saiten. Ihr Klang besaß gar keine reale Dauer, sondern ver¬ 
flüchtigte sich alsbald nach dem Anzupfen der Saite. Von einer 
bestimmten charakteristischen Klangfarbe konnte somit gar keine 
Rede sein. Jeder Ton hatte seine besondere Saite, ein Ver¬ 
kürzen und Nachlassen, wie bei unseren Lauten- und Guitarren¬ 
instrumenten, war ausgeschlossen. Aus diesen technischen Gründen 
aber war dem Spieler der Kithara eine lebhaftere Figuration aufs 
äußerste erschwert; er musste sich auf ruhige, getragenere Melo- 
dieen beschränken. 

Es ist schlechterdings undenkbar, dass einem so primitiven 
Instrument 3 ) von vornherein ein bestimmtes Ethos und damit 
auch ein bestimmter Anwendungskreis zugewiesen worden sein 
sollte. Es war eben Begleitungsinstrument schlechtweg, dazu 
bestimmt, der gesungenen Melodie in rhythmischer und dyna¬ 
mischer Hinsicht zur Unterstützung zu dienen. Als reines Be¬ 
gleitungsinstrument findet sich bei Homer, wo die atiloi nur 
zweimal 4 ), und zwar an Stellen jüngeren Ursprungs, Vorkommen, 
die cpÖQ/.uyj; überall, auch da, wo sie später durch das Holzblas¬ 
instrument ersetzt wurde, wie z. B. beim Mahl 5 ) und namentlich 
auch beim Tanz 6 ). 


1) Plut. de mus. c. 4; vgl. oben S. 21. 

2) Altgriechischer Versbau. Bonn 1887, S. 117. Auch die von den Saiten¬ 
instrumenten entlehnte Bezeichnung xqovaig für »Begleitung« spricht dafür, 
dass jene vor den Blasinstrumenten in der eigentlichen Kunstübung Verwen¬ 
dung fanden. 

3) Vgl. Ar. probl. XIX, 43. 4) K 13; 2 495. 

5) « 152; cp 430. 6) £ 569 ff. 
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Die Begleitung der Gesänge in jener Zeit können wir uns 
nicht einfach genug vorstellen; sie bestand wohl nur in einzelnen 
abgerissenen Tönen, die der Sänger zur Markierung der Vers- 
schliisse oder zur Hervorhebung besonders betonter Silben an¬ 
schlug 1 ). Auch von der Kitharabegleitung der Terpanderschen 
Kompositionen dürfen wir uns keine zu hohe Vorstellung machen. 

Einem Instrument von so wenig charakteristischer Klangfarbe 
und so untergeordneter Verwendung ein bestimmtes Ethos bei¬ 
zulegen, d. h. eine bestimmte moralische Wirkung von ihm zu 
erwarten, dazu hatte man keine Veranlassung. Erst der Gegen¬ 
satz zum Aulos und zu dessen ganz bestimmt ausgeprägtem Ethos 
führte dazu, dass man auch dem farblosen und indifferenten Klang 
der KithaTa eine moralische Wirkung zuzuschreiben begann. 

Erst als die Auloi in die musikalische Kunstübung eingeführt 
wurden, kam Leben und Farbe in die instrumentale Melodie. 
Statt der einzelnen abgerissenen Klänge kam nun ein einheit¬ 
liches, fortlaufendes Ganzes zustande; die Melodie bekam fest- 
umrissene Konturen, da man nunmehr Töne von ganz bestimmter, 
messbarer Dauer besaß 2 ). 

Der sinnliche, aufreizende Klang des neuen Instruments ver¬ 
fehlte seine Wirkung auf das leicht empfängliche Ohr der Griechen 
nicht; sein Charakteristikum wurde mit richtigem Blicke als 
ÖQyLaOTtxov erkannt 3 ). Man verwandte den Aulos zum Ausdruck 
der Leidenschaft in allen ihren Stadien, von der harmlosen Lust 
an »Wein, Weib und Gesang« bis zum tollen Taumel religiöser 
Ekstase oder aber auch bis zur schmerzerfüllten Klage am Grabe 
eines geliebten Toten. So nennt Pollux 4 ) das avlrj/xa hyvQov, 
TtuQo^WTixoVj ETtayojyov, yaurf/.iov, mxqoiviov, aber auch yoaqöv 
und 3-qrjvwdeg', andere sahen in dem Flötenklange wiederum 
etwas Gemeines, des freien Mannes Unwürdiges 5 6 ). 

Neben der ausgelassenen Stimmung des Zechgelages und 
Tanzes war es die religiöse Ekstase G ), die die Flöte besonders zu 


1) Usener a. a. O. S. 117 f. 2) Usener S. 118. 

3) Ar. pol. VIII, c. 6. 1341, a, 21 ff.: ovx taxiv o avVos iifhx'ov aXXa 

fidXKov oqyiaaxixov. 

4) Poll. IV, 72 f. 

5) Nach Aristides p. 110 M riet Pythagoras seinen Schülern avlov alaOo- 
fxtvoie axoirjv ibs nvev[xaxi [xiav&sXaav anoxA.v£eo&ai-, nach .tan'.bl. v. Pyth. 111 
nannte er den Plötenklang vßqiGxixov } navqyvqixbv, ovdajitöc ehsv&eQiov. 
Vgl. die Ausführungen des Aristides (p. 109 M) über die Zuteilung der ver¬ 
schiedenen Arten der Flötenmusik an die verschiedenen Gottheiten. Athene 
— so erzähle die Sage, um den durch die Flötenmusik verursachten Leicht¬ 
sinn zu kennzeichnen, — habe schließlich das Instrument weggeworfen, cos- 
ov nqoacpoQov rjSovrjv enuptqovxas xols aotpiag IxfiEfikvois. 

6) Über die Ekstase vgl. oben S. 3 f. Cic. de div. I, 114. 
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erregen befähigt war. So bekam sie ihre Hauptstelle in dem 
orgiastischen Dionysoskulte 1 ). Berühmt waren in dieser Hinsicht 
die Flötenweisen des alten Olympos, die sich ganz besonders zur 
Erregung des evd’ovaiaa/.iög eigneten und sogar selbst -9-sla ge¬ 
nannt wurden 2 ). 

Der Aulos nimmt somit unter den Instrumenten dieselbe 
Stellung ein, wie unter den Tonarten das Phrygische, mit dem 
er demnach auch in enger Beziehung steht 3 ). 

Von besonderem Interesse ist endlich auch die medizinische 
Verwendung dieses Instruments zur Heilung bestimmter Formen 
des religiösen Wahnsinns, als deren merkwürdigste uns der 
xoQvßav'uao/.iös geschildert wird. Ein Hauptsymptom dieser 
Krankheit bestand darin, dass die »Besessenen« den Klang der 
Auloi zu hören vermeinten und alsdann 4 ) om eutpooveg fivveg 
wild zu tanzen begannen. 

In der Therapie wandte man eine Art von homöopathischem 
Verfahren an. Durch Flötenspiel, das man dem Ohre des Be¬ 
sessenen nun wirklich ertönen ließ, suchte man nämlich die 
Erregung bis zu ihrem höchsten Grade zu steigern, um durch 
diese gewaltsame Entladung den Kranken dem Banne des Wahn¬ 
sinns zu entziehen 5 ). Hierbei spielten wiederum die Komposi¬ 
tionen der alten phrygischen Meister eine hervorragende Rolle. 

Aber auch der Kult der abgeschiedenen Seelen, der ja in 
mehr als einer Beziehung zum Dionysosdienste stand, bediente 
sich des Aulos als ständigen Kultinstruments 6 ); hier trat sein 
threnetisches Ethos zu Tage 7 ). 

Die Rückwirkung des Aufkommens der Blasinstrumente auf 
die Stellung, welche das alte Saiteninstrument in der musika¬ 
lischen Kunstübung einnahm, konnte nicht ausbleiben: der an 
und für sich vollständig indifferente Klang der Kithara erhielt 
nun durch den Gegensatz zum Aulos ebenfalls ein bestimmtes 
Ethos zugewiesen. Und zwar machte sich hier in erster Linie 
das Nationalbewusstsein der Griechen gegenüber den fremden 
Phrygern geltend. Die Kithara wurde das Kultinstrument des 


1) Vgl. Pind. Pyth. V, 59—65. Eur. Bacch. 380. 

2) Plat. Min. 318 B. Ar. pol. VIII, c. 5. 1340, a, 9 ff. von den ’OXv/xnov 
fxklx]\ t uvtcc yag bpioXoyovjxivtog ;ionl xag ipvyag iv&ovaiaaxixag. 

3) Ar. pol. VIII, c. 7. 1342, b, init.: i'/jt, yag rrjv avxlqv ävvayuv rj tpqvyiaxl 
xü>v «Qfxoviiöv tjvueq avlog iv xolg ogyävoig • ctpx (f o) yag ogyiaaxrxa xal na- 
Drfuxa ; vgl. ib. 1342, a, fin. 

4) Plat. conv. 245 E. 

5) Plat. conv. 215 C—E, vgl. Rohde, Psyche, S. 336 f. 

6) Plat. legg. VII, p. 800; Plut. de si apud Delph. § 20. 

7) So nennt Aristid. p. 101 den avXog rpgvyiog im Gegensatz zu der 
männlichen Salpinx &rjXv, yoEgov xs ovxu xal ')oijvwdrj. 
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altnationalen apollinischen Gottesdienstes. Hier wehte eine 
reinere Luft als in dem sinnlich berauschenden Treiben des 
Dionysoskultes, hier war kein Platz für jene wilden Ausbrüche 
rasender Leidenschaft. Eine abgeklärte, beschauliche Gemüts¬ 
verfassung herrschte vor; ihr schien am besten der schlichte, 
anspruchslose Klang des Saiteninstruments zu entsprechen. War 
die Aufgabe des Aulos das s§OQyiäCeir, so bestand diejenige der 
Kithara im itoauvuv '). Letztere vertrat das apollinische, ersterer 
das dionysische Prinzip 1 2 ). 

Dem entsprach nun auch die verschiedene Verwendung 
beider Instrumentengattungen. Das Saiteninstrument spielte, ab¬ 
gesehen von seiner Verwendung im Apollokult, die Hauptrolle 
im musikalischen Jugendunterricht, von dem die Plöte ausge¬ 
schlossen war 3 4 ), und war fernerhin bei den musikalischen Wett¬ 
kämpfen, bei Opfern und Prozessionen (vgl. den Parthenonfries) 
im Gebrauch, wobei die Mitwirkenden in der feierlichen Kithar- 
üdentracht erschienen. 

Der Aulos dagegen behauptete seine Stelle im Dionysos- 
und Totenkult, sowie bei Gelage und Tanz. Besonders wichtig 
aber ist seine Verwendung im Drama. Infolge der äußeren 
Verhältnisse des griechischen Theaters war er das einzig gegebene 
und zweckentsprechende Instrument für die musikalische Beglei¬ 
tung des Chores. Von hier aus kam er dann auch in die 
tragische Monodie herein, zu deren leidenschaftlich erregtem 
Charakter der Flötenklang ausgezeichnet passte. 

In einigen Staaten war der Aulos auch bei der 7t<xA,rj im 
Gebrauch; als kriegerisches Instrument verwandten ihn bekannt¬ 
lich die Lacedämonier J ). 

Das Resultat dieser Ausführungen lässt sich in folgenden 
Sätzen kurz zusammenfassen: 

Wie es sich auch mit dem Alter und der Herkunft der 
Aulosmusilt verhalten mag, in der eigentlichen Kunstmusik hat 
zuerst das Saiteninstrument seine Verwendung und Durchbildung 
gefunden, zunächst jedoch lediglich als BegleitungsinstTument, 
ohne bestimmtes eigenes Ethos. Erst als die Aulosmusik, deren 
Ethos klar zu Tage trat, ebenfalls in die eigentliche Kunstübung 
eindrang, erhielt durch den Gegensatz zu ihr auch das alte 
Saiteninstrument eine selbständigere Bedeutung; erst von dieser 


1) Vgl. die vielen Anekdoten im 14. Buche des Atkenäus. 

2) Westphal, Harmonik 3 , S. 8 f. 

3) Aristid. p. 108 f.; Ar. pol. VIII, c. 6. 1341, a, 18. Aristides p. 101 
unterscheidet das Ethos der verschiedenen Abarten des Saiteninstruments 
wiederum nach der Kategorie uqqsv — d-rjhv. 

4) Plut. de mus. e. 26; Philod. de mus. 14, 26, 3. 
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Zeit an kann man auch von einem bestimmten Ethos der Kithara 
xeden. Und zwar wurde letztere nunmehr zur Vertreterin der 
altnationalen apollinischen Kunst, während in der Aulosmusik 
sich das dionysische, an orientalische Einflüsse gemahnende 
Element ausprägte. Der Dualismus beider Gattungen von Instru¬ 
menten hat in der Folgezeit die ganze Entwicklung der grie¬ 
chischen Kunstübung beherrscht und darf bei einer geschichtlichen 
Betrachtung der griechischen Musik niemals außer Acht gelassen 
werden. 

Während unser modernes Empfinden sich die von den 
Griechen ihrem Saiteninstrument beigelegten Wirkungen kaum 
noch vergegenwärtigen kann, vermögen wir das Ethos der alten 
Aulosmusik noch ebensowohl auf uns wirken zu lassen. Nament¬ 
lich ist es die moderne dramatische Musik, welche von den 
Rohrblattinstrumenten einen ähnlichen Gebrauch macht, wie die 
griechische. Sowohl für das oQyiaoTr/.öv, als das yoeoör, als auch 
das sirayioyöv dieser Instrumente finden sich in den modernen 
Opern und Oratorien unzählige Beispiele. Der schlichte, farblose 
Klang der antiken Saiteninstrumente dagegen ist unserem Ohr 
ganz fremd geworden, seitdem es sich an den Dauerton der 
gestrichenen Saite gewöhnt hat. 


§ 19. Das Gesamt-Ethos eines Tonstücks. Die drei 

Stilarten. 

Ein sicheres, geübtes Urteil in der Frage nach dem musi¬ 
kalischen Ethos eines Tonstücks ist unerlässliche Vorbedingung 
für jeden kompositorischen Versuch. Die Ethoslehre ist somit 
Gegenstand einer besonderen Disziplin, die zu Harmonik und 
Rhythmik ergänzend hinzutritt. Zum Beleg dafür greift der 
plutarchische Musikdialog folgendes Beispiel heraus 1 ): o . . . eidiog 
to duQiOTi uvsv tov y.ot.vRLV snioTaad-ab Ttjv rfjg yoiiOECog avrov 
oi-AEioTryta oir/. e io et ul 8 tcoieI • uüi oiide to r}9-og otooei. 

Keineswegs einfach aber ist der Weg zur Erlangung dieses 
musikalischen Kunsturteils. Denn das Ethos eines ganzen Musik¬ 
stücks wird nicht etwa bloß von einem Faktor bestimmt, sondern 
ist vielmehr das Produkt verschiedener Faktoren, sozusagen eine 
Mischung der verschiedenen rj-9-rj der einzelnen Elemente, aus 
denen sich das Ganze zusammensetzt 2 ). Denn jeder einzelne 


1) Plut. de mus. c. 33 a. E. 

2) Treffend sagt Aristid. p. 30 f.: tus yag inl i(:rr iatQixwv (f un/ur/.u) v 
ov jxla xis vlt] nicpvxsv iänä-cu t « nenov&ojct tov au)/j.«ios, / i) ;■/. uXeiovu>v 
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Zweig der Melodik sowohl wie der Rhythmik hat sein ganz 
bestimmt ausgeprägtes Ethos, seine di/va/Mg releia vfjg oixew- 
ti]tos') und es bedarf eines fein ausgebildeten musikalischen 
Taktes und einer auf gründlicher Schulung beruhenden Erfahrung 
seitens der Komponisten, damit die richtige Wahl getroffen und 
die beabsichtigte Wirkung des Ganzen erreicht wird. 

Welche Rolle hierbei der Rhythmus spielte, ist schon erwähnt 
worden. Auf dem Gebiete der Harmonik sind Oktavengattung 
und Klanggeschlecht die ausschlaggebenden Faktoren. Zum 
Beispiel dafür, wie durch eine Alteration auch nur eines dieser 
Faktoren das Gesamtethos des Stückes eine wesentliche Verän¬ 
derung erleiden kann, giebt Plutarch nach Aristoxenus eine 
interessante Analyse eines der ältesten Meisterwerke, die die 
griechische Musikgeschichte kennt, nämlich des dem alten Olym- 
pos zugeschnebenen Nomos auf Athene 2 ). 

Neben Harmonik und Rhythmik kommt die Vortragsweise 
des betreffenden Musikstücks in Betracht. Es kommt darauf an, 
ob der Vortrag ein rein vokaler oder von Instrumenten beglei¬ 
teter sein soll. Im letzteren Falle ist auf das im vorigen 
Paragraphen behandelte Ethos der beiden Instrumentenklassen 
Rücksicht zu nehmen 3 ). Im ersteren Fall aber ist die Wahl der 
Stimmklasse von maßgebendem Einfluss, da jeder dieser ronoi 
rpwvrjQ einer ganz bestimmten Stilart entspricht 4 ). Ferner besteht 
der ethischen Wirkung nach ein scharfer Unterschied zwischen 
dem eigentlichen melodischen Gesang und jener eigentümlichen 
Art des Sprechgesangs, den die Griechen naQa^araloyrj nannten 5 ). 

Es ist ersichtlich, dass die Aufgabe des griechischen Musikers, 
wenn er es mit seiner moralischen Verantwortung seinem Publi¬ 
kum gegenüber ernst nahm, keineswegs leicht war, zumal bei 
dem lebhaften Temperament seiner Landsleute, denen jeder 
ästhetisch-ethische Missgriff alsbald auffiel. Man begreift aber 
auch den ungeheuren ethischen und kulturellen Einfluss, den 


GVfXfUXTog iptetöj noiel Tr t v ovtjgiv, ovtio (Je xav&adE fffUXQov [ilv r /us^oxi'ia 

7 TQOg XCCTOQ&OJGIV, TO cF’ CiUCCVTltiV TOJV fÄEQÜV GV[A7l X7]Q(x)&EV CCVTCCQXEGTCCTOV. 

1) Plut. a. a. O. 2) De mus. c. 33; s. unten § 48. 

3) Aber auch durch verschiedenartige Behandlung des einmal gewählten 
Instrumentes selbst kann das Ethos des Ganzen mannigfach gestaltet werden. 
So sagt Plutarch (de mus. c. 36) hinsichtlich der Plötenmusik: vttoxqiveib . . . 
av Tis ccxovcjp avXr]Tov, uoteqov tiote GVfj.cpiovovGiv ol avXol t} ov, xccl tcoteqov 
7] dlulEXTOS GCCCp7]S TJ TOVVCiVTlOV. TOVTtOP ffhXaGTOV fUEQOS EGTl T rjs avXrjTixrjg 
EQfj.rjvEias, ov [xevtoi teXos, kXX 3 evexcc tov t eXovg yivofAEvov’ TiaQa xavxa yccq 
uv xai tcc Toiavxa nccvTct XQid'fjGETCu to t ijs EQ^irjUEiag rj&og, Ei olx.Eiov ano- 
SlSoTCU TW 7TCCQa7lOl?]S-EPTl 7101IJfACCTl, O [AETayElQlGCCGd-CU XCU EQ^ITJVEV GCU O 
EVEQywv ßEßovXrjxca. 


4) S. unten § 21. 


Abert, Lebre vom Ethos. 


5 


5) S. oben S. 57 f. 
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die gottbegnadeten musikalischen Genies auf das Leben ihrer 
Nation ausüben mussten, zumal wenn sie, wie in der klassischen 
und vorklassischen Zeit, auch noch zugleich Dichter waren. 

Als mit dem Abschluss der klassischen Periode der lyrischen 
und der dramatischen Dichtung die einzelnen Kompositionsformen 
fest ausgeprägt waren, da machte sich auch die Kunsttheorie 
daran, sie auf ihren ästhetischen Gehalt hin zu untersuchen. Sie 
stellte ein System von drei Stilgattungen auf, dem sie die ein¬ 
zelnen Kunstformen unterordnete. Lassen wir zunächst die ein¬ 
schlägigen Stellen folgen. 

Kleonides sagt in seiner Eisagoge 1 ): eoxi de diuGxcx'Axi/.'ov 
(iev fjS-og cukonodag, di ov Grj(icdvexcu (leyaXonqenetu -/cd öic/cnia 
ipvXVS ävdqcudeg -/cd Ttqaigeig fjqcor/cd /cd 7täS-rj xovxoig oi/ela. 
XQrjrcu de xovxoig (icxXiOxa (iev rj xqaycndia -/.cd xüv Ioijtwv de 
8gcc xovtou eueren xov xaqa/rfjqog. avaxa/.xi/zov de, di ov gvv- 
ayexai fj cpvyjj eig xaneivdxrjxa. /.cd uvuvdoov du/, iJtcuv. i/quöüei. 
de xd xoiovcov -/axdGxrj(ia xolg SQcoxi/oig nad-eai -/.cd thrijvoig xal 
ov/xoig -/cd xolg TtaqanhtjoLoig. rjav-yaoxi-zov de rjd-ög eaxi (isXo- 
nodiag , cd jraotnixai rjqefxöxrjg rpvyfjg -/cd -/.axc'cGxijuu eitv-Oeoucp 
re ~/al eiqrjvizöv. ccQ(iooovai de aiixq> vj/voi rcaiäveg eyziufua 
ov(ißovi.cd -/cd xct xovxoig ocicua. 

Aristides giebt folgende Ausführung 2 ): xqötcoi de ( leloTtodag 3 4 ) 
yevei (iev xqelg, vo(u~/6g, ddhiqc/i/fh/ög, roiiyi/.bg- ö ulv ovv vo- 
(iiy.bg xqÖTtog eaxi vrjxoeidijg, o de di$-vqa(ißx/bg (leaoeidrjg, b de 
xqayr/bg vrtaxoeidrjg ’ eidei de evqiozovxca xtleiovg, oiig dvvaxbv 
di b(ioiöxrjxa xolg yevt/olg vnoßalleiv ' eqioxizol %e yao /ukovvxai 
xiveg, wv idioi luidJ-c/Accuioi, -/cd zw(u/ol -/cd ey/cu(uaGxi/oL xqö- 
7tO l de leyovxai dia xo avve/zcpaivsiv 7twg xo ?j&og -zaxa xa (iehrj 
xrjg diavoiag. diacpeqovai d’ dlhrjhov cd (lelonoiiai .... xQÖTtc), 
edg vo(u-/cjg, di'htoaußi/c'ig • rjöei, edg cp a (iev xrjv luv gv axet tizrjv , 
di rjg Ttd-9-rj XvTtrjqh -zivovfiev, xrjv de diaGxahcvz'ijv, di rjg xov 
!dvuov eigeyeloocuv, xrjv de (learjv, di rjg eig xoeedav xrjv xpvyrjv 
neqiayo(iev. i] 3-rj de xavxa e-zalelxo, S7teidrj7teq xct xrjg rpvyfjg -za- 
xaoxrj(iaxa dia xovxcov nqCoxov edecoqelxö xe -/cd duondovxo /xL. 

Als dritter Gewährsmann endlich schließt sich Bacchius an 
mit seiner Definition der (lexaßolrj -zaxa rßiog '): oxc.cv Ix xarteivov 
eig (ieyako7tQE7teg irj ei; fjavyov '/cd otivvov eig 7taQay.e-/tvrj-/bg 
yevijxcu. 

Das Zeugnis des Kleonides macht es höchst wahrscheinlich, 
dass diese Theorie in der vorliegenden Fassung direkt auf Ari- 


1) P. 21 f. M. 

2) P. 29 f.; übersetzt von Mart. Cap. IX, 965. 

3) Dieselbe Ausführung über die qvfX(ionoua ib. p. 43. 

4) P. 14 M. 
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stoxenus zurückgeht'). Dieser selbst aber mag wiederum von 
seinem Meister Aristoteles angeregt worden sein. Denn vergleicht 
man die Unterscheidung der drei Stilgattungen mit der aristote¬ 
lischen Einteilung der Tonarten in rj{hyai, Ttqav.TiyaL und lv!)ov- 
oiaoTiycd 1 2 ), so tritt die Verwandtschaft der leitenden Gesichts¬ 
punkte deutlich zu Tage. Aristoteles aber sah sich seinerseits, 
wie wir gezeigt haben, zu seinen Ausführungen über das Ethos 
der Tonarten durch eine Auseinandersetzung mit Plato veran¬ 
lasst 3 ), der ebenfalls die Tonarten nach bestimmten ethisch¬ 
ästhetischen Gesichtspunkten eingeteilt hatte. Da nun aber Plato 
selbst mit der praktischen Kunstübung seiner Zeit, vertreten 
durch Namen wie Dämon und Glaukon, in enger Fühlung stand, 
so dürfte die Annahme nicht unbegründet erscheinen, dass eben 
im Kreise jener Männer und ihrer Schüler zuerst der Gedanke 
an eine Scheidung der verschiedenen Kunstformen nach bestimmten 
ästhetischen Prinzipien aufkam, den dann später Aristoxenus auf¬ 
griff und zur Grundlage seiner systematischen Ausführungen erhob. 
Genaueres wird sich allerdings bei dem Mangel an eingehenderen 
Nachrichten über diesen Punkt nicht herausstellen lassen. 

Am klarsten und deutlichsten hebt sich ihrem Charakter 
nach die systaltische Stilart heraus. Ihr Hauptmerkmal ist ein 
scharf hervortretender Subjektivismus; stellen wir ihre verschie¬ 
denen eidtj, das eQioTtxöv, mit dem die Alten übrigens gewöhnlich 
auch das avf.moTiy.0v verbinden, und das d-QTjVwdeg, zusammen, 
so haben wir das, was der moderne Ausdruck »Sentimentalität« 
nennt, und es ist sehr bezeichnend für den Unterschied des 
antiken und modernen Empfindens, dass der Grieche bei derar¬ 
tigen Kompositionen eine %a.TCuva>oic, seines inneren Menschen 
empfand. 

Unter dem nomischen Stil, der dem systaltischen Ethos an¬ 
gehört, ist natürlich nicht der alte hieratische Terpanders und 
seiner Schule verstanden, sondern der Virtuosenstil eines Phrynis 
und Timotheus, die starke Effekte in Liebesklagen und Ähnlichem 
suchten, daneben aber auch ihre eigene technische Fertigkeit ins 
rechte Licht zu setzen bestrebt waren. Wie man in älterer Zeit 
über das Ethos solcher Melodieen dachte, zeigt das Zeugnis des 
Aristoteles 4 ), der derartige Effektstücke vor das aus Gebildeten 
und Ungebildeten gemischte TheateTpublikum verweist, besonders 
aber dasjenige des Aristoxenus 5 ), durch dessen Schriften sich 


1) S. oben S. 19f. 

2) Pol. VIII, 7. 1341, b, fin., vgl. unten § 27. 

3) S. oben S. 17, A. 1. 

4) Pol. VIII, 7. 1342, a, 16 ff. 

5) S. oben S. 18 f. 


5* 
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eine tiefe Wehmut über den Verfall der Kunst zu seiner Zeit 
hindurchzieht. 

Dem systaltischen Tropos entgegengesetzt ist der diastaltische. 
Lähmt jener die Energie des Willens, so vermag sie dieser zu 
männlicher That aufzureizen. Ihm kommt so recht eigentlich 
das Beiwort 7tqaY.Tiy.6g zu; sein Platz ist daher folgerichtig da, 
wo sich die fjQiuixai abspielen, nämlich in der Tragödie. 

Der mittlere, hesychastische Tropos ist Sinnbild und Erzeuger 
des inneren Gleichgewichts. Kleonides und Aristides zeigen, 
dass sein Feld hauptsächlich die Chorlyrik war, mit ihrer ruhigen 
Objektivität und dem unverkennbaren epischen Zug, der ihr 
von ihrem Ursprung an innewohnte. 

Es liegt in der Natur der Sache, dass die Verteilung der 
drei Tropoi auf verschiedene bestimmte Dichtungsgattungen nur 
approximativen Wert haben kann. Mit Sicherheit lässt sich nur 
sagen, dass in der klassischen Zeit der systaltische Tropos von der 
chorischen Lyrik ausgeschlossen war. Ihr GTundcharakter war 
hesyehastisch, doch waren ihr, wie die Kompositionen Pindars 
zeigen, auch diastaltische Elemente nicht fremd. 

Die monodische Lyrik, die ja jederzeit einen stark subjek¬ 
tiven Charakter trägt, bevorzugt den systaltischen (Anakreon) 
und diastaltischen (Alkäus) Tropos, während der hesychastische 
zurücktritt. 

Die Tragödie endlich, welche die ganze Stufenleiter der 
menschlichen Empfindungen zum Ausdruck bringt, trägt, da sie 
es in erster Linie mit ngal-eig zu thun hat, zunächst diastaltischen 
Charakter. Dazu gesellen sich aber, besonders in den Chorpar- 
tieen, hesychastische Elemente, während die Monodieen sich der 
systaltischen Stilart nähern (Dochmien). Stark mit systaltischen 
Elementen durchsetzt ist die Komödie. 

Wie stark das Ethos einer jeden Dichtungsgattung ausge¬ 
prägt war, zeigt der Bericht des Aristoteles 1 ) über Philoxenus 
und seinen missglückten Versuch, Neuerungen im Grundcharakter 
des Dithyrambus einzuführen. 

Auch der Tropos wurde, wie wir weiter sehen werden, in 
erster Linie durch die Wahl des Rhythmus, in zweiter durch die 
der Tonart bestimmt. 


1) Pol. VIII, 7. 1342, b, 7 ff. 
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Kapitel II. Das Ethos in (1er Melopoiie. 

A. Allgemeines. 

§ 20. Das Ethos in der griechischen Melodiebildung. 

Zwei Hauptunterschiede sind es, welche die griechische 
Musik grundsätzlich von der modernen trennen, einmal die 
Beschränkung auf Melodik und Rhythmik mit Ausschluss der 
Harmonik im modernen Sinne, zweitens aber das gänzliche 
Überwiegen des Vokalen über das Instrumentale. Diese beiden 
Punkte, die uns Modernen das Verständnis der griechischen 
Musik so sehr erschweren, sind natürlich auch für die Beant¬ 
wortung musikästhetischer Fragen von ausschlaggebender Bedeu¬ 
tung. Nur müssen wir unser modernes, an den Werken der 
Polyphonie großgezogenes Empfinden beiseite lassen und unser 
Ohr wieder an etwas gewöhnen, was ihm im Lauf der letzten 
Jahrhunderte beinahe ganz fremd geworden ist, nämlich an das 
Erfassen der Eigentümlichkeiten einer reinen Vokalmelodie. Wir 
müssen in die Grundgesetze einer Kunst einzudringen suchen, 
die ihre Hauptaufgabe in dem möglichst engen Anschmiegen der 
Melodie an den sprachlichen Ausdruck des Dichterwortes erkannte 
und sich somit auf bloße Melodik beschränkte, um allerdings 
sodann eben diese Melodik mit einem Raffinement auszubilden, 
für das uns heutzutage das Verständnis ganz oder doch zum 
großen Teile abgeht. 

Zumal aber die ethischen Wirkungen, welche einer solchen 
Kunst zugeschrieben wurden, erscheinen uns durchaus fremdartig 
und teilweise sogar unbegreiflich; wir müssen uns in dieser 
Hinsicht damit begnügen, wenigstens zu begreifen, wo uns das 
Mitfühlen versagt ist. 

So machen sich zunächst für das Ohr des Griechen hinsicht¬ 
lich der Höhe und Tiefe der einzelnen Stufen ihrer Skala 
merkliche Unterschiede im Ethos geltend. 

Wir haben oben 1 ) gesehen, dass beim begleiteten Gesänge 
dem Melos die tiefere Region des Systems Vorbehalten war, 
während für die Krusis, das nebensächliche Element, diese Be¬ 
schränkung wegfiel. Es folgt daraus, dass in der griechischen 
Melopoiie den tieferen Stufen der Skala ein größeres Gewicht 
beigemessen wurde, als den höheren. Dies bestätigen die aristo- 


1) S. oben S. 58 f. 
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telischen Probleme 1 ): yeiqov tov ßaqeog (sc. t'o ö%v)\ an einer 
zweiten Stelle 2 ): did tL fj ßaqeia tov vrjg dgeiag iayvei cpd-öyyov, 
i ) ort uslQov t'o ßaqv ' Tfj yaq dußXein eotxe, t'o de tjj di,eia yiovicc ; 
an einer dritten endlich 3 ): t'o ßaqv ueyu eozlv, logve xquieqdv. 

Aristides bringt auch hier wieder die ihm so geläufige Unter¬ 
scheidung von männlich und weiblich zur Anwendung 4 ): etl tüv 
avaTrjfiäT(i>v tu u'ev ßaqvieqa rö ts itoqevi /.acu cpinnv /.ul \]!}ei 
xutu Trjv jtaiöevaLV Ttqöorpoqa, rfj TtoXXfj xul oqrodqijc xaTud-ev 
ävayioyi) tov irvevaacog Tqayvvdueva xai TtXetovog aeqog etXnyfj 
öecc tt]v tüv nöqiov evqvTrjTa tö ts yoqy'ov drjXovvTa xul lußqiAteg, 
tcc cf ö%ea Tip ■3-fjXei, Tfj tov neql Ta yeiXrj xul E7ti7toXfjg deqog 
TTXrjyfi diu XeTtTÖTryva yoeqd ts ovtu xai exßorjTixd. 

Daraus ergiebt sich eine allgemeine ästhetische Regel für 
die Melodieführung, die sich ebenfalls in den aristotelischen 
Problemen angedeutet findet 5 ): dia tl evuq / 1 onrd t eoov utt'o tov 
o§eog ercl t'o ßaqv fj unh tov ßaqeog enl t'o o§ü; TCOTeqov otl 
t'o u'ev derb Trjg dqyrjg yivevai äq/eod-cu [fj yaq [.isorj xul fjye^uov 
xai öSgVTdTt] tov TeTqayöqdov), t'o de ovx U7C dqyjjg, aXX! ano 
TeXevTrjg; fj oti t'o ßaqv derb tov digeog yevvawTeqov xai evrpoi- 
vÖTeqov. 

Hieraus erhellt, dass am Schluss eines größeren melodischen 
Ganzen die Melodie in die tiefere Region der Skala herabsank, 
während der Anfang sich der höheren Töne bediente 6 ). Diese 
Art der Melodieführung entspricht vollständig dem Prinzip der 
griechischen Musik überhaupt, das auf möglichst engem Anschluss 
an das sprachliche Melos beruht; hier liegen die Anfänge einer 
auf dem Boden der musikalischen Recitation erwachsenden Ka¬ 
denzenlehre. 

Auch für die ethische Bedeutung der unten zu besprechenden 
drei töttoi cpiovijg 7 ) ist dieser Unterschied zwischen hohen und 
tiefen Tönen zweifellos in Betracht zu ziehen 8 ). 


1) XIX, 26. 2) Ib. 8. 3) Ib. 12; 13. 

4) P. 96 M. Ein Nachhall dieser Anschauungen bei Galen, opusc. mythol. 
p. 361 f. 

5) XIX, 33; vgl. auch 3. und 4. 

6) Für das Gegenteil nicht beweiskräftig ist Ptol. harm. III, 10: äioneq 

oi cpwt'uoxovvxsg aqyoyxai ts /ueXiqifiai' ano xöiv ßuqvTUTiav cp&oyyiou xai y.axa- 
navofxsvoi krjyovmv in avxovg, da es sich hier um bloße technische Gesangs¬ 

übungen handelt. 

7) § 21. 

8) Sehr bezeichnend für die spinthisierende Symbolisterei der Neuplato- 
niker ist Aristid. p. 139 f. M, wo den verschiedenen ovaxx/fxaxa verschiedene 
Eigenschaften ethischer Natur beigelegt werden: xo /j,hv ovv vnaxüv xai 
fxiatav (avdvrjfia) atocpqoovarj nqoays/xijTsov Smhri yaq xavxijg fj Iviqysia ' xxjg 
yaq v&oi'rjg xrv f.iiv naqdvofxov slvai avfj.ßißrjxei', f]s anoyßi v naxxsXfj xai 
fjav/iav ovx akoyiag / o. ßaqvxdxiq xmv av o iry tu tu v b/xouoao/xsx, i rjy ü iv- 
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Eine weitere Eigentümlichkeit der griechischen Melodiebil¬ 
dung ist das Bestreben, behufs Erzielung eines bestimmten Ethos 
gewisse Stufen der Skala auszulassen; xivag per xwv cpdoyyiov 
dcpexeov , xivag de itaqaXr^nxeov 'Aal oaäxig exaaxov avxwv, muss 
nach Aristides 1 ) der Komponist genau wissen, da es für das Ethos 
von größter Wichtigkeit ist. Wir haben etwas derartiges schon 
oben 2 ) hei dem Verhältnis von Melos und Krusis kennen gelernt. 
Plutarch berichtet außerdem nach Aristoxenus 3 ), dass man in 
alter Zeit in dorischen Kompositionen mit Rücksicht auf ihr 
Ethos sich des Hypaton-Tetrachords vollständig enthalten habe: 
drjXov de xal x'o sxbqI xwv vrcaxwv, oxt. ov di ayvoiav auteiyovxo 
Iv xoig dtoüioig xov xexocr/oodov xovxov• avxixa hil xwv Ioltcwv 
xövwv lyqwvxo drjlovöxi eldoxeg" di.a de xrjv xov rj&ovg cpvlaxrjv 
utpfjOnvv htl xov äwpiov xövov xipwvxeg xb xaX'ov avxov. 

Erst in späterer Zeit zog man auch das Hypaton-Tetrachord 
herein, wie die uns erhaltenen dorischen Melodieen aus der 
römischen Kaiserzeit beweisen. Aber auch hier zeigt sich noch 
eine gewisse Scheu vor der Anwendung der niedersten Stufen 
jenes Tetrachords, denn unter die Lichanos Hypaton d gehen 
auch diese Stücke nicht herab 4 ). 

Ähnliche Bestrebungen (Auslassung der diatonischen Licha¬ 
nos) waren es, welche nach der Anschauung der Alten selbst zur 
»Erfindung« des enharmonischen Klanggeschlechts durch den 
alten sagenumwobenen phrygischen Meister Olympos führten 5 ). 

Von größter Bedeutung für das Ethos waren die verschie¬ 
denen Systeme. Sie unterschieden sich nach der verschiedenen 
Stellung des Halbtonintervalls, ein Punkt, der auch bei der 
Bildung des Ethos der einzelnen Oktavengattungen eine aus¬ 
schlaggebende Rolle spielte 6 ). 

Interessant ist, was Aristides über das Ethos der xeleia ge- 


vopov, tjs neg'i OvpfieTglav o snaivos, rjv ovx axomos T(j) piaiov vTloxä^opsv. 
To ye pr/v owT/p/xiviov dixaioovvrj ngoavepriTSOv • ovvr:mal xs yag rj xavxrjs 
vnoaxadis eis ooxpgoovvtjv xal ttjv avxijs Svvapiv iv noi.iTixals t e ygelais 
xal IdaoxixaZs evnouais Si'a xoivoivlas noieZxai, avvdyovou ro civd-gioneiov. 
t'o tTf tfieCevyfXSViov dvd'ola nagiaioTsov ub.'liriru yag avTTj ytoglfei 7iäar/s 
xaxlas, xijs is to aü/xa ngoanafhslas t'tjv ipvy'gv anoXvovaa. t'o <} vneg- 
ßolaloiv (pgovrjaei nispvxev icpdpMov t'o p'sv yag o^VTrjxos nigas, xrjs d° iv 
dxgoxrjTi xayaü-bv. Derartige Spitzfindigkeiten finden sich selten im Altertum, 
um so häufiger dagegen in der Musiktheorie des Mittelalters. 

1) P. 29 M. 2) S. 59. 

3) Plut. de mus. c. 19. 

4) Gevaert (hist, et theor. I, 171) zieht zur Veranschaulichung des Ethos 
solcher Melodieen Analogieen aus verschiedenen Epochen der Musikgeschichte 
herbei. 

5) Plut. de mus. e. il (nach Aristoxenus); vgl. unten § 31. 

6) S. unten S. 74 f. 



nannten avaxrjpiaxa zu berichten weiß 1 ): x'o pev . . . nqdxeqov 
ta~)v xbXeUüv avaxrjpänov xfj vta naarj . . . buoiov rjKvv.iq , v.ai/ 
rjv jxavxeg ßtovuiv xe buoiiog v.ai tcu 'Kov hciarjg rjxxwped-a • xo 
ö’ aJto uearjg tu pexa xrjv rccuö iv.lv rjXiviav önc/.ü diadrjXol ßicov 
eidrj. xb pev yaq v.axa avvrjppevuv xcp pev ßqayixeqov eivai 
xrjv ev/eqeiav, xcp de dtct xrjv fjpixoviaiav ovvacprjv eyyiov eivai 
v.ai rjdiov v.axa xbv fjyov xrjv xrjg v.av.iag evyeqfj y.al rjdeiav cha- 
drjXoi rpvaiv, ev fj xov pev ev rjKtv.iq ßiov prjdapov xig pexeßaXexo, 
rtovrjqiag de hciäoat.v eiXrjcpe pövrjg • xb de /.at a äie^evypevcov, 
pei^ov pev t'yov xb dvayeqeg, xovivrjv de icotovuevov pexaßoXrjv 
Tteqaxovpevöv xe xfj xrjg cpcovfjg dvväpei, xrjv ocpodqctv y.al avv- 
xovov eg xbv ßeXxko ßiov pexäoxaoiv drjXol xrjv xe xrjg äqexrjg 
dvvapiv ev ävqöxrjxi yaq avxfjg rj vndaxaaig , vav.Lag de eidog 
artav äxeXovg xe cpvaecog eley/og v.ai itavxeXrjg ädvvapia. 

Auch hier gilt demnach der Grundsatz: je einfacher, um so 
brauchbarer für die sittliche Erziehung. Die Einfachheit aber 
beruht, wie wir aus obiger Stelle sehen, auf der Diatonik. Sobald, 
wie dies ja in der avvacprj der Fall ist, ein chromatischer Schritt 
eingeführt wird, beginnt auch das Ethos eine bedenklichere 
Färbung anzunehmen. Schon hier zeigt sich jener verführerisch- 
weichliche Charakter, der so recht eigentlich das Wesen des 
yqüpa ausmachte und in scharfem Gegensatz stand zu dem 
rauheren, aber um so tugendkräftigeren Ethos der Diatonik 2 ). 

Dass in der griechischen Melodiebildungslehre, ebenso wie in 
der modernen, das Gesetz der Tonalität herrschend war, haben 
Helmholtz und Westphal theoretisch erwiesen und die Funde 
der neueren Zeit bestätigt 3 ). Aber der griechischen pearj tritt in 
Gestalt der VTtaxrj noch eine Art von Dominante zur Seite und 
das Verhältnis beider Töne ist fÜT die Ethosfrage von hoher 
Wichtigkeit, in erster Linie hinsichtlich der Schlüsse. Eine Ton¬ 
art, die auf der Mese schließt, ist trotz aller sonstigen Verwandt¬ 
schaft ihrer ethischen Wirkung nach vollständig verschieden von 


1) P. 141 M. Die hier gegebene Einteilung der avazrjpaza. zeXeia weicht 
von der sonst üblichen merklich ab. Die Oktave vom Proslambanomenos bis 
zur Mese gilt ihm ebenfalls als avazrjpa zt’keiov (cf. p. 11 u. 17); er folgt darin 
einer sehr alten, voraristoxenischen Quelle. Diese Oktave ist unter dem 
nqozeqov züiv zeXeiurv ovazTipuziov verstanden, während die zweite Gruppe 
vollständiger Systeme, die mit den Worten zö d° ano /zearjg (vgl. den Gegen¬ 
satz dazu zo nzy.qi peez]; p. 11) eingeführt wird, die beiden seit Aristoxenus 
ziXeta genannten Systeme (cf. Cleonid. is. p. 17 M) in sich schließt. 

2) S. unten § 28. 

3) Helmholtz, Lehre von den Tonempfindungen III, 13, p. 395. Haupt¬ 
stellen Ar. probl. XIX, 20 u. 36; vgl. dazu noch Dio Chrysost. 68, 7: iv l.vqq 
zov fizaov (pttbyyov ■vMTCtazr](SavzES cneiza nqos zovzov bqpo^ovzai zobg aUovs' 
ei de pr/, ovöepiav oväenoze aqpovtav anoäe^ovaiv. 
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derjenigen, die auf der VTtcxxrj derselben Oktavengattung endigt. 
Das Nähere hierüber wird später zu betrachten sein. 

So entstehen die zwei großen Gruppen von Oktavengattungen, 
von denen die eine die Mese als eigentliche Tonika festhält, 
dagegen auf der Hypate abschließt, während in der andern die 
Mese zugleich auch als Finalis fungiert 1 ). Es ist ein Beweis 
für das feine Gefühl, das der Grieche für reine Melodik besaß, 
dass er bei dem uns geringfügig erscheinenden Unterschied 
beider Tonarten eine so weitgehende Verschiedenheit im Ethos 
konstatierte. 


§ 21. Die drei xditoc cpiovfjg und die drei Stilarten. 

Wie oben 2 ) gezeigt wurde, unterscheidet Aristides drei xonoi 
cpiovfjg, Stimmklassen, von denen jede einzelne einer bestimmten 
Stilart entspricht. Es sind der xdrcog vrjToecdfjg, fleaoeidfjg und 
VTcaxoEidffg ; der erste entspricht dem xqöitog vof.ux.6g, der zweite 
dem TQÖrcog diOvoaußr/ög und der dritte dem xo/mog roayiv.og. 

Was den xc'mog vrjxoeidfjg, der demnach Träger des systal¬ 
tischen Ethos ist, anbetaifft, so stimmen die Zeugnisse der Alten 
darin überein, dass die hohe Stimmlage ein weicheres, unmänn¬ 
liches Ethos besitzt; bei ihren schrillen Tönen empfand das Ge¬ 
fühl des Griechen eine Störung des inneren Gleichgewichts. 
Insbesondere für den Ausdruck der Klage erachtete man sie als 
vorzüglich geeignet. So nennt Plutarch 3 ) die lydische Tonart 
öjgela xal E7tixf]deiog TtQog d-Qfjvov. Dass man sich hierbei übri¬ 
gens auf Erfahrungen stützte, die außerhalb des Gebiets der 
Kunst gesammelt waren, beweisen die Worte der aristotelischen 
Probleme 4 ): diä iL oi xlaiovxeg ölgv cpd-eyyovxcu, öl de yslCüvxeg 
ßagti] und an anderer Stelle 5 ): dicx xt uyiovuovxsg fihv ßaQdxeQOV 
cp-d-eyyovxcu , cpoßoviiEvoi de oßvvEoav ; 

Der xorcog fisaoEidfjg, dem fjdog fjavxaaxixöv entsprechend, 
bildete den Tummelplatz für die gesamte Chormusik, die lyrische 
wie die tragische. Bei der Zusammensetzung der Chöre aus 
Laien konnte die Wahl naturgemäß auf keine andere Stimmlage 
fallen, als auf die mittlere, die den gewöhnlichen UmfaDg der 
menschlichen Stimme in sich schließt. 


1) Man beachte den Unterschied zwischen den griechischen Parallelton¬ 
arten einerseits und den im Verhältnis von Authentisch und Plagal stehenden 
Kirchentönen des Mittelalters andererseits hinsichtlich der Stellung und Geltung 
der Finalis. 

2) S. oben S. 66 ff. 

5) XI, 53. 


3) De mus. e. 15. 


4) XI, 13. 
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Somit müssen wir den xobjcog xqayi/.ög , dem der xöitog 
VTtaxoetdqg entspricht, mit Gevaert 1 ) gegen Westphal 2 ) auf den 
tragischen Sologesang beziehen. Dazu stimmt vortrefflich das 
diastaltische Ethos, das den Gesängen der handelnden Personen 
zukommt, während die Rolle des Chores Zurückhaltung und Ruhe 
erheischt. Darauf weist eine Stelle der aristotelischen Probleme 
hin :! ): exelvoi (die Schauspieler) (.iev yuq fjqibiov /.u/Lirjxai, oi de 
ry/eubveg xiov aqyauov ubvot bouv rjqcueg, oi de Iccol avdqco/coi, 
üjv eaxiv o yoqög. dio xai aq\.ib'Qet avxcp xo yoeqbv xat fjovyiov 
i'y'Jog /cu utlog, uv‘&qoiKi/u yaq .... eoxi yaq o yoqbg xijdevxrjg 
c(7tqcc/xog. 

Man wird sich indessen hüten müssen, dieser Theorie des 
Aristides allzugroßes Gewicht beizulegen, insbesondere bei der 
Beurteilung des Ethos eines Tonstückes zunächst auf die Stimm¬ 
lage zu sehen und darnach seine Entscheidung zu treffen. Das 
hieße der freien Phantasie des schaffenden Künstlers Fesseln 
anlegen, die sie sich von Seiten der Theorie nun und nimmer 
gefallen lassen wird. 

Jene Verteilung der drei Stimmklassen, die Aristides giebt, 
ist vielmehr lediglich das ganz allgemeine Resultat der Beobach¬ 
tungen, die Aristides selbst oder sein aristoxenisches Vorbild an 
den ihnen vorliegenden Kunstwerken gemacht hatten. Im 
einzelnen jedoch lassen sich diesen Stimmklassen ebensowenig 
bestimmte Dichtungsgattungen zuweisen, wie diesen selbst wie¬ 
derum einzelne bestimmte Tropoi. 


B. Das Ethos der einzelnen aqiiovim. 

§ 22. Allgemeines. 

Neben der Wahl des Rhythmus ist es vorzugsweise diejenige 
der aqqovia, welche das Ethos einer Komposition bestimmt. 
Nur zwei Faktoren sind es, auf denen die Ttotöxrjg einer Oktaven¬ 
gattung und damit auch ihr bestimmtes Ethos beruht: einmal die 
axolovbHa xCov ecpelgrjg cpd-dyycov 4 ) und zweitens die Beziehung 
aller Klangstufen auf eine Tonika. Von bestimmten, charakte¬ 
ristischen Tonformeln der einzelnen Tonarten, wie sie das Mittel- 
alter ausbildete, weiß die griechische Theorie nichts. Und doch, 
welche Fülle der feinsten ethischen Unterschiede, dem modernen 


1) Histoire I, p. 341 f. 

2) Aristoxenus I, 416 ff. 


3) XIX, 48. 


4) Aristid. p. 18 M. 
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Ohr kaum noch begreifbar, liegt in den Berichten der Alten vor 
uns! Die alten Musiker nannten nach Aristides 1 ) die Oktaven¬ 
gattungen geradezu den Urgrund aller ethischen Wirkung, und 
Apollonius, genannt der sldoygdcpog, teilte in seiner Odensamm- 
lung die einzelnen Stücke nach Tonarten ein 2 ). 

Jede Tonart besaß einen ausgeprägten, ihr speziell eigen¬ 
tümlichen Charakter. Deutlich sagt dies Aristoteles 3 ): ev&vg yctQ 
i] rwv uouovimv diEOrrjze cpvoig ügre ä/.ovonag alhog öiarl- 
O-boD-cu v.a) /.irj iw avrov eyeiv roöuov itgog s/äorrjv avrüv. 
Und Plutarch bemerkt nach Aristoxenus 4 ): b yuti eidtog %o dioQiori 
avev zoTi zoivtiv kitLoi;aa!)cu rrjv rfjg yj>rjoEiug avrov olzsiorrjra, 
ob/. eLoetcu ö 7ioi.tr ulY. ovds ro ryiog otboei. 

Die Schriftsteller des Altertums setzen das Ethos der einzelnen 
aquoviai in Beziehung zu den Charakteren der Stämme, deren 
Namen sie tragen 5 6 ). Heraklides Pontikus geht sogar soweit, nur 
die dorische, äolische und ionische aouovla als griechische Ton¬ 
arten anzuerkennen und der phrygischen und lydischen jene 
Bezeichnung überhaupt abzusprechen 11 ). 

Zuvörderst ist zu bedenken, dass die Ethostheorie, wie sie 
uns vollständig ausgebildet von Platos und Aristoteles’ Zeiten 
an vorliegt, nicht als ein von Anfang an Gegebenes, sondern als 
das Resultat einer langen historischen Entwicklung anzusehen 
ist. Gehört sie doch erst einer Zeit an, da mit der Blütezeit der 
dorischen Chorlyrik und des attischen Dramas das Bewusstsein 
der Einheit Griechenlands auch auf dem Gebiete der Musik 
überall durchgedTungen war. 

Aus diesen Werken der klassischen Zeit, die bereits eine 
vollendete und souveräne Beherrschung und Ausnützung sämt¬ 
licher Ausdrucksmittel der Kunst aufweisen, schöpften nun jene 
Theoretiker ihre Beobachtungen. Der empirische Weg also 
war es, auf dem sie zu ihrer Theorie gelangten, nicht der histo¬ 
rische. 

Allein uns kann diese rein empirische Methode zur Lösung 
einer so verwickelten Frage nicht genügen. Denn sie vermag 
die offenkundigen Widersprüche, die die Lehre vom Ethos der 
einzelnen aQuoviai aufweist, nicht zu erklären. Dies ist vielmehr 

1) A. a. O. Nach dem Vorausgehenden ist klar, dass unter OvaTtj/raxa 
hier die Oktavengattungen zu verstehen sind; s. oben S. 72, A. 1. 

2) Schol. Pind. Pyth. 2, 1; Etym. magn. 295, 53. 

3) Pol. VIII, c. 5. 1340, a, fln. 4) De mus. c. 33. 

5) Die Hauptstelle ist: Heraklides Pontikus bei Athen. XIV, 614, eff.; 
vgl. Boeth. 1, 1; und auch Georg. Pachymeres bei Vincent, notices et extraits 

16, p. 552. 

6) A. a. O. 624, c. 
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nur auf rein historischem Wege möglich. Wir müssen den Boden 
zu ergründen suchen, auf dem jene Anschauung von dem charak¬ 
teristischen Sonderausdruck der einzelnen Tonarten erwachsen 
ist; wir müssen die Einflüsse klarlegen, welche hei der Entwick¬ 
lung der Ethoslehre im Spiele waren. 

Ehe die Klassiker des fünften Jahrhunderts und, ihren 
Spuren folgend, die Theoretiker ein allgemein gültiges System der 
griechischen Musik feststellten, wie wir es am vollständigsten 
zuerst bei Aristoxenus vorfinden, lag die musikalische Kunst¬ 
übung in Händen der verschiedenen Stämme. Es gab eine 
dorische, ionische, äolische Musik, jeder Stamm hatte seine 
eigenen, charakteristischen Nationalweisen, in denen sich die 
Eigenart des Stammes widerspiegelte, und zwar waT es neben 
anderen Momenten hauptsächlich die Bevorzugung einer be¬ 
stimmten Oktavengattung, welche den Gesängen eines Stammes 
ihr ganz bestimmtes charakteristisches Gepräge verlieh. Wie 
heutzutage bei den germanischen Völkern die Durtonleiter, bei 
den slavischen dagegen die Molltonleiter das Nationale ist, so 
bevorzugte auch unter den griechischen Stämmen der eine diese, 
der andere jene aqf,iovLct, welche dann den Namen des betreffenden 
Stammes erhielt. 

Nun aber hat, wie die Litteraturgeschichte zeigt, ein jeder 
Stamm auch an der Entwicklung der Poesie seinen besonderen, 
scharfumrissenen Anteil. Das große Epos, dabei aber auch die 
leichtfertige Art der tändelnden Lyrik bildet der Ionier aus. 
Das Feld des ernsten Dorers ist die erhabene Chorlyrik, das des 
leidenschaftlichen Äoliers der ritterliche Heldensang einerseits 
und die tiefempfundene monodische Lyrik andererseits. Alle 
diese Errungenschaften der einzelnen Stämme fasst schließlich 
das attische Drama zusammen, indem es sie für seine Zwecke 
verwertet und damit höheren Gesichtspunkten unterordnet. 

Es war aber durchweg in Griechenland, wie schon bemerkt, 
die Musik in engster Abhängigkeit von der Poesie. Wenn diese 
sich nun bei den einzelnen Stämmen auf ganz bestimmte Stoffe 
und Anlässe beschränkte, so war die natürliche Folge, dass auch 
die Musik zu denselben in engere Beziehung trat. So erklang 
die dorische Tonart im Chorlied hohen Stiles und beim Kriegs¬ 
gesang, die ionische (nebst dem ionischen Rhythmus) in dem 
leichten, mitunter auch lasciven Scherzlied, die äolische aber im 
tiefempfundenen Liebeslied. Das Gefühl des Hellenen gewöhnte 
sich im Laufe einer langen geschichtlichen Entwicklung daran, 
mit bestimmten Anlässen und bestimmten Dichtungsarten auch 
bestimmte aqf.ioviat zu verbinden. 

Das Resultat war schließlich, dass man die Charakteristika 
der ganzen Dichtungsgattung auch auf die aq^ovia selbst über- 
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trug. So legte man dem Dorischen den Charakter des Feierlich- 
Erhabenen, dem Ionischen den weichlicher Schlaffheit und dem 
Äolischen denjenigen ritterlichen Stolzes bei. 

Dazu kam aber schon in früher Zeit ein zweites wichtiges 
Moment, nämlich das Eindringen der beiden Tonarten ungrie¬ 
chischer Benennung, des Phrygischen und Lydischen. Nach dem 
Berichte der Alten selbst wären diese beiden Tonarten ihnen als 
etwas durchaus Fremdes und Neues zugeführt worden. Aber die 
Beweise, die sie dafür Vorbringen, sind durchaus haltlos, da sie 
von rein mythischen Notizen ausgehen'). 

Es ist in der That kaum anzunehmen, dass den Griechen 
diese beiden Oktavengattungen als etwas gänzlich Unbekanntes 
erschienen sein sollten. Vielmehr mögen die beiden Skalen, 
welche man später als die phrygische und lydische bezeichnete, 
wenn auch unter anderem Namen, in einzelnen griechischen 
Landschaften heimisch gewesen sein — ähnlich wie es mit der 
Flötenmusik der Fall war, welcher die Alten ebenfalls kleinasia¬ 
tischen Ursprung beilegten, trotzdem sie in Griechenland selbst 
seit alter Zeit ihre feste Stelle im Gottesdienst hatte. 

Ihren charakteristischen Sonderausdruck allerdings, so wie 
er in den späteren Berichten erscheint, erhielten sie nebst ihrer 
neuen Benennung erst, als von Asien herüber jene gewaltige 
Invasion auf musikalischem Gebiete erfolgte, die die Griechen 
an den Namen des Olympos knüpften und deren wichtigstes 
Ergebnis der Anstoß zu einer kräftigen Entwicklung und sorg¬ 
fältigen Ausbildung der Aulosmusik war. 

Diese war es nun auch, welche zur Bildung des Ethos der 
beiden Tonarten weitaus das meiste beitrug. Der verführerische, 
leidenschaftliche Klang des kleinasiatischen Aulos verlieh jenen 
Weisen für das griechische Ohr ihr eigentümliches Gepräge; man 
gewöhnte sich allmählich daran, die Charakteristika des Flöten¬ 
klanges auch auf die Tonarten zu übertragen, in denen jene 
Weisen gesetzt waren. Und thatsächlich haben die beiden Ton¬ 
arten ihre Beziehung zur Flötenmusik auch in späterer Zeit nie 
ganz verleugnet. 

Wir haben oben 1 2 ) gesehen, dass das Hauptgebiet der Flöten¬ 
musik einesteils der Dienst der Kybele, andernteils der Totenkult 
war, und dass sich hieraus einerseits ein orgiastisches, anderer¬ 
seits ein threnodisches Ethos entwickelte. Dies übertrug sich 
nun auch auf jene beiden Tonarten und zwar so, dass das Phry- 


1) S. namentlich den Bericht des Telestes in der § 24 angeführten 
Stelle. 

2) S. oben S. til f. 
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gische ursprünglich mehr dem Orgiastischen'), das Lydische mehr 
dem Threnodischen zuneigte 2 ). 

So lernten die Griechen zwei Tonarten, die in einzelnen 
Landschaften von Hellas zweifellos so gut wie die übrigen auch 
schon im Gebrauch waren, plötzlich in einer ganz neuen Ver¬ 
wendung kennen. Der Eindruck, den diese exotischen, ans 
Orientalische streifenden Weisen auf ihr leicht erregbares Gefühl 
hervorbrachten, war so gewaltig und nachhaltig, dass er die 
ganze folgende Entwicklung der griechischen Musik bestimmt 
hat. Nicht allein dass man die beiden Tonarten nach den 
Phrygern und Lydern benannte, sondern man fügte sie auch als 
festen Bestandteil dem System der Oktavengattungen ein. 

Für die Entwicklung der Lehre vom Ethos aber war die 
Aufnahme des Phrygischen und Lydischen von geradezu grund¬ 
legender Bedeutung. Der Gegensatz zwischen Phrygisch und 
dem altnationalen Dorisch bildete sich immer schärfer heraus, 
analog demjenigen, der sich zwischen Aulos und Kithara ent¬ 
wickelte 3 ). In der dwQiazi erkannte man Ruhe, Objektivität, 
echt hellenisches Ebenmaß an, während die cpQvyLOri den Cha¬ 
rakter der Erregung und der ausgesprochenen Subjektivität trug; 
erstere vertrat das apollinische, letztere das dionysische Prinzip 
in der griechischen Musik. 

Von größtem Einfluss auf die Gestaltung einer einheitlichen 
griechischen Musik waren die großen Spiele. Hier kamen 
Künstler aus allen Gauen Griechenlands zusammen, hier war 
Gelegenheit geboten, einem panhellenischen Publikum die 
Kenntnis der musikalischen Eigentümlichkeiten und Errungen¬ 
schaften der einzelnen Stämme zu vermitteln. Der sich beständig 
steigernde Verkehr zwischen den einzelnen Landschaften, sowie 
der nationale Aufschwung am Beginn des 5. Jahrhunderts thaten 
ebenfalls das ihre, um das Bewusstsein der griechischen Einheit 
auch auf dem Gebiet der Kunst zu fördern und der Aufstellung 
des Systems einer allgemein griechischen Musik die Wege zu 
ebnen. 

Dies geschah in der Weise, dass die Dichter der chorischen 
Lyrik und dann vollends des attischen Dramas die musikalischen 
Errungenschaften der einzelnen Stämme sich aneigneten und 
ihren höheren künstlerischen Bestrebungen dienstbar machten. 
Insbesondere das Drama, das die ganze Skala der Empfindungen, 
welcher die menschliche Seele fähig ist, zur Darstellung bringt, 
war so Techt der geeignete Platz, wo sich die musikalischen 
Eigentümlichkeiten der einzelnen Stämme künstlerisch ausbeuten 


1} § 24. 


2) § 25. 


3) S. S. 62 ff. 
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und zu bedeutenden Kontrastwirkungen verwerten ließen; hier 
hat sich denn auch das Gefühl für das Ethos der einzelnen 
Tonarten am vollständigsten herausgebildet. 

Den Abschluss dieser langen Entwicklung, deren einzelne 
Phasen durch Namen wie Terpander, Thaletas, Sappho, Xenokritos 
u. a. bezeichnet werden, bildet die Zusammenfassung sämtlicher 
Tonarten in ein System, wie es uns am vollständigsten z. B. bei 
Aristoxenus vorliegt, ein System, in dem auch dem Ethos nach 
die einzelnen Tonarten scharf voneinander geschieden sind. 

Gehen wir auf die Grundsätze, welche bei der Ausprägung 
des Ethos der einzelnen uq\.iov'lcu maßgebend waren, näher ein, 
so zeigt sich, dass auch hier der Gegensatz zwischen Dorisch und 
Phiygisch, zwischen Kithara- und Aulosmusik deutlich in den 
Vordergrund trat. Dorisch und Phrygisch bildeten die beiden 
Pole, zu denen die übrigen Tonarten in mehr oder minder enge 
Beziehung gesetzt wurden. Man erkannte z. B. die Verwandt¬ 
schaft, welche zwischen Dorisch und Äolisch, zwischen Phrygisch 
und Ionisch bestand, und gab ihr durch die veränderten Be¬ 
nennungen Hypodorisch und Hypophrygisch einen sinngemäßen 
Ausdruck. 

Damit begannen sich aber auch die Anschauungen über das 
Ethos dieser beiden Tonarten zu ändern. Auch in diesem Punkte 
fand unter Verwischung der ursprünglichen Charakteristika eine 
Annäherung an jene beiden dominierenden Tonarten statt: das 
Hypodorische nahm etwas von dem kräftigen Charakter des rei¬ 
nen Dorisch an, während das Hypophrygische die Weichlichkeit 
des Ionischen abstreifte und sich etwas von dem leidenschaft¬ 
lichen Charakter des Phrygischen aneignete. 

Diese Entwicklung vollzog sich natürlich nicht mit einem 
Schlag, da ja die Kompositionen aus der älteren Zeit neben den 
moderneren noch lange den Platz behaupteten. Daher kommt 
denn das eigentümliche, scheinbar nicht zu erklärende Schwanken 
der alten Gewährsmänner über das Ethos einzelner Tonarten, 
wie z. B. gerade über das der ionisch-hypophrygischen 1 ). Behalten 
wir das eben besprochene Verhältnis im Auge, so löst sich die 
Schwierigkeit alsbald: der eine Bericht schildert uns das Ethos, 
wie es der betreffenden Tonart als dem charakteristischen Eigen¬ 
tum des einzelnen Stammes von alters her zukam, der andere 
aber dasjenige, w r elches ihr nach vollständiger Ausbildung des 
Tonartensystems durch die Beziehung auf eine der beiden Haupt¬ 
tonarten zugewiesen worden war. 


1) S. unten § 24. 



80 


§ 23. Die dorische Gruppe, 
a. Das Dorische. 

Heraklides Pontikus 1 ) sagt mit Beziehung auf den Charakter 
des dorischen Stammes: fj fiev ovv Jüqiog dqfiovia xo ävdqiüdeg 
Eficpaivsi s tal xo fieyaXojiqejceg yal ov diayeyvfievov ovd' IXaqov, 
uLlh ijy.v'jqiojciiV '/.ul ocpodqbv, oute de icoiyiXov ovxe TtoXvxqoJtov. 
Ähnlich sagt Plato 2 ): yaxuXeine ly.eivrrv xrjv uquovluv (die 
dorische), rj ev xe jToXef.uy.fi nqu.^ei ovxog äväqsiov yal tv Ttaor] 
ßiakt) eqyaoiu jtqETtdvxiog uv inuijocuxo (pOoyyovg xe yal nqoowdiag, 
yal aJtoxvyövxog, r) elg xqavtiaxu r] elg Havüxovg iuvxog ?j eig 
XLva aXXrjv igvfupoqav jrsaövxog, ev Ttüoi xovxoig jtaqaxexvyfteviog 
yal yqaxeqoivxojg afivvofievov xrjv ivyvv. 

Plato begreift hier allerdings unter dem Namen der dorischen 
auch die hypodorische Tonart mit ein. Beide sind ihm das 
Hauptmittel zur Festigung des Charakters schlechtweg. Sie 
stählen ihn zu mutigem Kampfe in jeglicher Gefahr, sie setzen 
ihn in Stand, Missgeschick männlich zu ertragen und Schicksals¬ 
schlägen aller Art zu trotzen. Nirgends hat Plato seine unserer 
Anschauung nach einseitige und realistische Auffassung vom 
Wesen und von der Aufgabe der Musik so deutlich ausgesprochen 
wie an dieser Stelle. 

Ähnlich wie Plato spricht sich Aristoteles aus 3 ): jreql de xfg 
dcuqioxl jiavxeg bfioXoyovoiv iog axaoiuojxdxrjg ovorjg yal fiähox 
rjXXog eyovarjg ävdqstov. exl de etteI xb fieaov uev xwv vjreqßoXwv 
ETcaivovfiev yal yqnviu diojyeiv cpafiev, fj ds dwqiaxl xuvrtrv eyei 
xijv cpvoiv Jtqog xug u.L/.ag uqiiovlug, rpaveqbv oxi xa dwqia fish] 
jtQEJtei Ttaidevsod-aL ficiXXov xolg vewxeqoig. Und an einer 
anderen Stelle 4 ): (f] xwv aouovuov dieoxrjye cpiioig, wgxE u/.ovovxag 
ÖiuxItLsotLut. Jtqog fiev evlag . . .,) fieowg de yal yaXXeaxrjydxwg 
fiahoxa Ttqbg sxsqav, olov doyel Jtoislv f] dwqiaxl fwvrj xwv 
aouovuov. 

Die OEfivöxr]g, die schlichte, strenge Erhabenheit, kennzeichnet 
den Berichten der Alten zufolge so recht eigentlich das Wesen 
der dwqiaxl. So kommentiert Plutarch nach Aristoxenus 5 ) die 
angeführte Platostelle und bemerkt dabei: bjtei, wg jtqoeljTOfiev, 
jcoXv xb osfivöv eoxiv ev xfj dwqiaxl, xaviijV jcqovxlpirjOEV (sc. b 
nXäxiov). Auch Pindar 6 ) und Lucian 7 ) rühmen die aEfivöxrjg 


1) Bei Ath. XIV, 624, d. 2) Resp. III, 398 f. 

3) Pol. VIII, c. 7. 1342, b, 12 ff. 4) Ib. c. 5. 1340, b, 3 ff. 

5) De mus. c. 17. Vgl. auch Clem. Alex. Strom. VI, 784. 

6) Schol. Ol. I, 26. 7) Harm. 1. 


des Dorischen, welche ihm unter den Tonarten dieselbe Stellung 
verleiht, wie dem daktylischen Rhythmengeschlecht unter den 
Rhythmen 1 ). 

So spielt denn die dorische Tonart im musikalischen Jugend¬ 
unterricht durchaus die erste Rolle. Alle alten Schriftsteller, 
voran Plato und Aristoteles an den angeführten Stellen, bis in 
die späteste Zeit herab 2 ), rühmen diese erzieherische Wirkung 
der Tonart. Weckte sie doch vor allem auch den kriegerischen 
Sinn in den jungen Leuten, wie Plato in der mehrerwähnten 
Stelle bemerkt. Sein Kommentator Plutarch 3 ) sagt dazu: (6 77/.«- 
xwv) xt]v dcoQiaxl wg tvoXe^uoIs avdqaat xal awcpQOOiv uQ^ioCovaav 
etlexo. Und noch in später Zeit spricht Apulejus 4 ) vom Dorium 
bellicosum. 

Dass die dioQiaxi auch in der Tragödie den ersten Platz 
einnahm, ist selbstverständlich; sie wirkte hier besonders durch 
angemessene Abwechslung mit den ihr entgegengesetzten threne- 
tischen Tonarten, eitel rj /.itv (die ötootazl) xo iityiü.oicQE'ic'ec, /.ul 
ß§iWft«Tf/cbj' aicoöidtooiv, fj de (die mixolydische) xo rcathjxz/.öv, 
f. ispr/xcu de dia xovxiov XQayipdla 5 ). 

Die dorische Tonart hat sich schon in früher Zeit die Supre¬ 
matie über alle übrigen errungen und galt als eigentlich national¬ 
griechische Tonart. So bezeichnet sie schon Plato 6 ) und noch in 
später Zeit, als die Blüte der griechischen Kunst längst dahin 
war, konnte Horaz sagen 7 ): 

»Sonante mixtum tibiis carmen lyra 
»Hac Dorium, illis barbarum.« 

Ja, sogar noch in christlicher Zeit empfand man die aejivdxrjs 
der dcoQiGxl, welche der Sittlichkeit in jeder Hinsicht förderlich 
ist: Dorius pudicitiae largitor et castitatis effector est, sagt 
Cassiodor 8 ). 

Dass übrigens in den dorischen Melodieen in der guten Zeit 
mit Rücksicht auf das Ethos eine Beschränkung des Tonvorrates 
eintrat, insofern das Hypaton-Tetrachord vermieden wurde, ist 
schon oben 9 ) bemerkt worden. 

b. Das Hypodorische. 

Das Hypodorische war ursprünglich die Stammtonart der 
Aolier. Das Bewusstsein davon hat sich bei den Griechen nie 


1) Vgl. unten § 40. 

2) Noch Proklus sagt, die dorische Tonart &is naiSelav cS-aqxüv, ms 
xaxaßxrjjxaxixxiv. 

3) De mus. c. 17. 4) Plorid. I, 4. 5) Plut. a. a. O. c. 16. 

6) Lach. p. 188, D von der ämqiaxi: f/nsQ /xovr/ c ElXr]viy.Ti Inxiv üti,uov!a 

7) Epod. 9, 5f. 8) Var. II, 40. 9) S. 71. 

Abert, Lehre vom Ethos. 
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ganz verloren; stets geht die Bezeichnung »äolisch« neben der 
Bezeichnung »hypodorisch« her 1 ). So leitet denn auch Heraklides 
Pontikus ganz folgerichtig das Ethos dieser Tonart aus dem 
Stammcharakter der Äolier ab 2 ): to de tüv AioXeiov •fj-9-og eyei 
t'o yavoop ymi oyxüdeg, txi de vnoyavvov ' buoXoyel de tuvtu 
xalg ucTCOToorptat/g avnbv xat S.evoäoyjaig • ov navovqyov de, 
ccXXa 8^rjQf.ievov ymi TeOaqqrjY.ög. dio xcd oizelöv egt avxoig rj 
(pikonooia z «< tu eqwtixcc y.ai näaa fj tteqI Ttjv dluixav avecug • 
äumto e/ovai t'o Tfjg mtodioqiov v.oMn>uevrjg uquovlag fjO-og. 

In ähnlicher Weise betont der Pindarscholiast den ritterlichen 
Charakter des Äolischen 3 ). Seine schwungvolle, feierliche Weise 
erwähnt bereits Lasos von Hermione in seinem Demeterhymnus 4 ): 
Aau (ctq a u:'h;to) Kboav te KXvuevoi aXoyov, uehß6avvuvov ävüyiov, 

AioXld 1 aita ßaovßqouov dquoviav. 

Die strenge Gebundenheit und Herbheit des Dorischen fehlte 
somit dem eigentlichen Äolisch; es trug einen milderen, freund¬ 
licheren Charakter. In diesem Sinne spricht sich bereits Prati- 
nas aus 5 ): /-irjTe gvvtovov diioxe uipre tuv äveij-tivav ’laoTi f.iov- 
aav, äXXu tciv ueaav vetov (iqovqav aiöXt'Ce Ttp utXei ; denn, 
fährt er fort: TCqenei toi n&atv doiäa XaßqtixTaig AioXlg 
dqpiovia. 

Die äolische Landschaft war recht eigentlich die Heimat der 
lyrischen Sangeskunst. Namen wie Terpander, Alkäus, Sappho 
beweisen dies zur Genüge. Zur Begleitung ihrer Gesänge aber 
bedienten sich alle diese Dichter des Saiteninstruments. So kam 
es, dass das Äolische die Tonart der Kitharodik schlechthin wurde. 
Man vergleiche hierzu außer der unten zu besprechenden Stelle 
der aristotelischen Probleme 6 ) die Bemerkung der Pindarscholien 7 ): 
ot AloXelg xi&aqiijdoi und noch aus spätester Zeit den Bericht 
des Proclus 8 ): o rdpiog ctqpiö^eTai, tc# GVGTifjfiaTt T(p tüv xid-aqcodüv 
AloXuj). 

Schon frühe aber begann man die Verwandtschaft der äoli¬ 
schen Skala mit der dorischen herauszufühlen und beide mit¬ 
einander in Beziehung zu setzen. 

AloXevg eßaive Atooiav zeXsv-d-ov vjxvtov sagt Pindar 9 ). Damit 
näherte sich das Äolische aber auch seinem Ethos nach der grie¬ 
chischen Haupttonart, es wurde auch hierin zur » imodwQiGTi «, 


1) Athen. XIV, 625 a. 2) Ib. 624 e. 

3) Schol. Ol. I, 162. 4) Athen, a. a. O. 624 c f. 

5) Bei Athen, a. a. O. 624 f. 

6) S. folg. S. Anm. 1. 

7) Schol. Pind. Pyth. II, 127. 

8) Chrestom. p. 245, 23 f. (Westphal). 

9) Schob Pind. Pyth. II, 127. 
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indem es sich etwas von der Männlichkeit und Erhabenheit des 
Dorischen aneignete. Die Hauptstelle über das Ethos des Hypo¬ 
dorischen bieten die aristotelischen Probleme dar 1 ): dia xL ot ev 
xqaywäiq yoQoi ov$ VTCodidqiOTi ov$ VTCoipqvyiox'i tydovcuv, 1) 
OTt f.ie\og rjxioxa eyovoiv avxai cd aq/.ioviai, ov del /xcthaxa xiq 
yoQcjj. fjd-og de eyei . .. rj mtodioqiaxl qeya’koitqeTteg xai axaauiov 
(vgl. die S. 81 f. gegebene Charakteristik des Dorischen!), di'o 
xai x.idaox>dixcordzr> iaxl xüv aqfioviüv ... x.axb. de xrjv V'/codtoquirl 
xai VTtocpQvyiaxl xiqäxroqev, o ovx oixeiöv eari yoqcp. 

Es kam also beim Hypodorischen nicht auf die Schönheit 
der Melodie an, sondern darauf, dass der Wille zum Handeln in 
der Seele des Hörers geweckt wurde. So bekam diese Tonart 
die erste Stelle unter denjenigen dqf.iovLai, die Aristoteles vtqax- 
nxai nennt 2 ). 

In der späteren Kaiserzeit, als das Gefühl für das Ethos der 
Tonarten bereits bedeutend abgestumpft war, ging auch für den 
charakteristischen Sonderausdruck des Äolischen, bezw. Hypodo¬ 
rischen der Sinn vollständig verloren. Apulejus gebraucht von 
ihm das farblose Beiwort simplex 3 ), und Cassiodor vollends 4 ) 
schreibt ihm eine beruhigende, ja sogar einschläfernde Wirkung 
zu: Aeolius animi tempestates tranquillat somnumque iam placatis 
attribuit — also gerade das Gegenteil von dem Ethos, welches 
die Tonart in der Blütezeit der griechischen Musik besessen hatte. 


§ 24. Die phrygische Gruppe, 
a. Das Phrygische. 

Wie schon oben erwähnt 5 ), war die Ansicht, dass das Phry¬ 
gische nicht national hellenischen, sondern kleinasiatischen Ur¬ 
sprungs sei, bei den Griechen selbst die allgemein herrschende. 
Hyagnis fi ) und Marsyas 7 ) werden in verschiedenen Legenden als 
»Erfinder« der Tonart bezeichnet; andererseits meldet uns ein 
Fragment des Telestes von Selinus 8 ), die cpqvyiaxi sei mitsamt 
der Ivdioxi von Pelops und seinen Genossen,, die die Sage als 
Phryger und Lyder bezeichnet, bei den Gelagen der Hellenen 
eingeführt worden. 

Was es mit dem historischen Kern dieser Sagen für eine 


1) XIX, 48, vgl. auch Plethon bei Vincent a. a. O. p. 97. 

2) S. unten S. 97. 3) Florid. I, 4. 4) Var. II, 40. 

5) S. S. 77. 6) Athen, a. a. O. 624, b—c. 

7) Clem. Alex, ström. I, 132; marm. Par. 19. 

8) Athen, a. a. O. 626 a. 
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Bewandtnis hat, ist oben 1 ) erörtert worden, ebenso daß die Ton¬ 
art in innigen Beziehungen zur Flötenmusik steht. So sind 
Hyagnis und Marsyas zugleich die ältesten Flötenspieler 2 ) und 
auch Telestes bringt den <bqvyu>g v6f.iog mit den avloi in Zu¬ 
sammenhang. 

Zwei Gesichtspunkte sind es, welche die Entwicklung des 
Ethos der phrygischen Tonart bestimmt haben: einmal eben jene 
Beziehungen zur Aulosmusik und zweitens der Gegensatz zur 
altnationalen dwQiari. Von der Flötenmusik hat die phrygische 
Tonart ihr Ethos erhalten, zu plastischer Deutlichkeit ausgebildet 
wurde es erst durch den Kontrast zum Dorischen. 

Der Antagonismus zwischen Dorisch und Phrygisch hat, her¬ 
vorgerufen durch denjenigen zwischen Kithara und Aulos 3 ), die 
ganze Entwicklung der griechischen Musik beherrscht. Bereits 
Plato weist der cpqvyiGTi, als der einzigen Tonart neben der 
dorischen, einen Platz im musikalischen Jugendunterricht seines 
Staates an. Er begründet dies folgendermaßen 4 ): aXhryv av (sc. 
Y.aza'leirct uonoviav) ev ElqqviY.rj te yu'l uq ßiauo, all 3 ev ekovguo 
■ itoäigEt, bvrog , rj tlvu neid-ovTÖg te y.uI dso/iEvov, fj BV%fj -Oebv fj 
diöayfj yuI vovd-BTrjOEi avOoco/cov, fj rovvavTiov u’IJm ötojitvry fj 
dtdiitJYOvii -/) uBxcucBUjovTi bccvtov hitynvru xal ex tovtoiv 
uQuiguvra xaxa vovv, yuI /iq VTtEQqcpaviog e/ovtcc, ällct Gwrpqövwg 
tb y.uI uBi'ükog ev TCäoi xovroig TtQ&Trovxü te ycu ra uiroßaivoviu 
äyarciüVTct. 

Flier bewirkt also die phrygische Tonart im Gegensatz zu 
der im Kampf des Lebens sich bewährenden dorischen eine fried¬ 
liche Gemütsstimmung, sie macht uns zu gottergebenen und gegen 
unsern Nächsten nachsichtigen Menschen. 

Dies Zeugnis Platos steht in merkwürdigem Widerspruch mit 
allen übrigen, die uns über das Ethos des Phrygischen aus dem 
Altertum erhalten sind. Lassen wir diese zunächst folgen. 

Schon Aristoteles polemisiert gegen die Auffassung Platos, 
der die phrygische Tonart zwar gelten lasse, die Flöte dagegen 
verwerfe, während doch beide ihrem Ethos nach aufs engste 
verwandt seien 5 ): dqkol <5 3 fj notqaig. tc aaa yaq ßaxysia xcd näaa 
fj roi.uvrq xivqoig • uülunu xüv ooyävcuv egtiv ev xolg avloig, xwv 
d’ aq/.ioviwv ev xolg rpqvyiGxl (.ieXege la/.iß(xvsi xavxa to tcqetcov, 
olov o di3i)Qaf,ißog bf.ioXoyovf.iiviog eIvcu doxsl (Dqtiyiov. 

Der enthusiastische Charakter der cpqvyiari tritt bei Aristo¬ 
teles überall hervor 6 ); sie hat er auch im Auge, wenn er von den 


1) S. 77. 2) Plut. de mus. e. 4. 3) S. oben S. 62. 

4) Resp. III, 399 B. 5) Pol. VIII, c. 7. 1342, a, 32 ff. 

6) , Vgl. pol. VIII, c. 5. 1340, b, 4 f.: IvGovaiaaxixovs <T’ rj rpqvyiaxl (sc. 
öoxeI -hoieiv) ; ähnlich in den Problemata XIX, 48: iv&ovaiatixixi] yaq xal 
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'O/.VLirtov /.lelrj spricht 1 ): xavxa yaq o/.ioloyovii.tvojg xcoiel xag 
ipvyug ivdovG lugt;l7.üq , o ö‘ iv'JovcuuGaog xov xreql xryv ipvyjjv 
rjd-ovg Ttu&og eaxiv. Dieser iv'/ovGiMGuog aber kann sich bis 
zum richtigen Wahnsinn, zum y.0Qvßavxiaaf.i6g, steigern 2 ). 

Die phrygische Tonart dient aber nicht bloß zur Erregung 
des Enthusiasmus, sondern sie vermag auch durch stetige Steige¬ 
rung schließlich eine Entladung des Affekts zu bewirken und 
wird damit ein Hauptmittel zur Erzeugung der y.d')aoGig :i ). So 
sagt Aristoteles 4 ): xal yuo vno xctvxrjg xfjg xLvrjGeiog (nämlich des 
lvd-ovaiaaf.iög) xuzaydiyiiioL xiveg slaiv ex de xüv leniTip uelüv 
ÖQüj/.iEV xovxovg , bxctv yQ’fjaiovxca xolg liooy iuCgvg i xqv ipvyqv 
[.isleoi, ya[haxauevoug ügitto iaxoelag xvybvxag ycd yalluoGuag. 

So diente das Phrygische im wesentlichen religiösen Zwecken. 
Aber es war kein innerliches Sichversenken in die Gottheit in 
stiller Andacht, auch keine feierlich ceremonielle Anrufung der¬ 
selben. Die Stimmung, welche die cpQvyioxi hervorrief, war viel¬ 
mehr eine derartige, dass die Seele gleichsam in einer bis zum 
Wahnsinn gesteigerten Verzückung, der ieqo^avia 5 ), den Leib 
verließ, um sich thatsächlich mit dem Gotte zu vereinen 6 ). Diese 
eyoxccoig spielte namentlich im Kult der. großen Mutter Kybele 
die Hauptrolle: der Phryger Olympos selbst schrieb f.irjxQ(pa in 
phrygischer Tonart 7 ). 

Dann aber fand diese ihre Hauptstätte in dem analogen ! 
Dionysoskulte der Hellenen. Sie wurde die Tonart der grie- 
chischen Dithyrambik xax eigoyqv. Darauf bezieht sich eine Stelle 
des Euripides in den Bakchen 8 ): 

[leknexe x'ov JlövvGov 
ßaQvßQÖf-Unv vno xvundvojp, 
evia x'ov eviov uyukl.öaevui i)ehv 
ev (I>QvyiaxGi ßoalg evonctloi xe xxl. 

Am deutlichsten spricht sich über diesen Punkt Aristoteles 
aus 9 ): o öi3pQa[.ißog bf.ioXoyovf.ieviog eivcu öoxel OQpyiov. xal 
xovxov nollä naouöelyuuxu leyovoiv ol ueoi xrjv Ovveaiv xuvxryp 
aXXa xe, xal dioxi Oi'Loigevog eyyeiQrjaag ev xfj ÖcüqlgxI noxrjacu 


ßctxyixrj, von der (pQvyidxt, nicht der vnocpQvyiaxt, wie Böckh, de metris Pin- 
dari, ed. I, p. 242, 9 richtig erkannt hat. 

1) Ar. pol. VIII, c. 5. 1340, a, 9 ff.; vgl. auch Plat. Min. 318 B; Cic. de 
divin. 1, 114. 

2) S. oben S. 62 f. 3) S. oben S. 15 ff. 

4) Pol. VIII, c. 7. 1342, a, 7 ff. 5) Clem. Alex, protr. 9 D. 

6) Plat. Phaedr. 253 A. 7) Plut. de mus. c. 19. 

8) V. 155—159. Gerne wird das xpQvyiov [ithos auch von den &ivevpaxct 
Xagixoir gebraucht, vgl. Stesich. fg. 34. Ar. thesm. 121. 

9) S. S. 84, A. 5. 
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di&t'jqaptßov rnvg Mvaovg ov% olög t rjv, ä).).’ vnb rfjg (pvueug 
avtrjg e^etcegev sig rfv cpQvyiarl rrjv ?r Qoarjy.ovaav aq^ioviav rcaXtv. 

Auch sonst spricht Aristoteles gern von dem bacchischen 
Charakter der Tonart 1 ), und noch in allerspätester Zeit macht 
Proklus 2 ) auf das Ivd-ovaiüdeg des in phrygischer Tonart gesetzten 
did-^Qa/.ißog aufmerksam. Allgemeiner drücken sich von den 
Späteren Lucian und Apulejus aus; jener 3 ) nennt die phrygische 
Tonart ev&sov, dieser 4 ) redet vom Phrygium religiosum. 

Merkwürdig ist der Widerspruch, in dem alle diese Angaben 
zu dem Inhalt der oben erwähnten Platostelle stehen. Hier ist 
die cpQvyiOTi die Tonart des stillbeschaulichen, gottergebenen 
Gemüts, doTt diejenige der wilden Leidenschaft und Begeisterung. 
Was Plato zu dieser Charakteristik veranlasst hat, ist nicht mit 
Sicherheit festzustellen. Klar ist, dass er die beiden hellenischen 
Haupttonarten, die dorische und die phrygische, in einen möglichst 
scharfen Gegensatz zu einander stellen wollte, von dessen Wirkung 
auf die Jugend er sich viel versprach. Während das Dorische 
nach Plato die Tonart der nach außenhin sich bewährenden That- 
kraft ist, gilt ihm das Phrygische als diejenige des Innenlebens, 
der Passivität. Wohl um diesen Gegensatz recht deutlich zum 
Ausdruck zu bringen, verzichtete Plato darauf, das eigentlich 
Charakteristische der phrygischen Tonart besonders zu betonen. 

Er wollte sie lediglich als Gegenpol der dorischen aufgefasst 
wissen. Diese Verallgemeinerung aber brachte es mit sich, dass 
der charakteristische Sonderausdrack der Tonart, das Enthusia¬ 
stische, verwischt wurde. 

So sind die Angaben Platos über das Ethos der cpqvyioxi . 
lediglich das Produkt seiner eigenen Reflexion, nicht etwa der 
Niederschlag der allgemeinen Anschauung jener Zeit. Diesen 
finden wir vielmehr nur in dem Bericht des Aristoteles und der 
übrigen Schriftsteller wieder. Nur sie vermögen uns somit eine 
Vorstellung davon zu geben, was der Grieche beim Anhören eines 
phrygischen Melos empfand, wogegen die Ausführungen Platos 
nur das Resultat willkürlicher Kombination eines einzelnen Mannes 
sind. Dies mag denn auch der Grund sein, warum sie in der 
Folgezeit keinen Verfechter mehr gefunden haben. 


b. Das Hypophrygische. 

Das Hypophrygische ist den Berichten der Alten zufolge 
identisch mit der alten Stammtonart der Ionier. An ihrem Bei- 


1) S. oben S. 84, A. 5 und S. 85, A. 1. 

2) Chrest. p. 245, 22 ff. W. 3) Harm. c. 1. 

4) Florid. I, 4. 
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spiel lassen sich am deutlichsten die Wandlungen klaimachen, 
die in Bezug auf das Ethos mit der Zusammenfassung sämtlicher 
aq\.ioviaL in ein System vor sich gegangen sind. 

Zunächst das Ethos der reinen iaoxi. Sie soll ihre Einfüh¬ 
rung dem ionischen Dichter Pythermos verdanken, der sich ihrer 
zuerst in seinen oxolia fiekrj bediente 1 ). Wein und heiterer 
Lebensgenuss war also ihre Sphäre, ganz entsprechend der lebens¬ 
lustigen Art der Ionier. Dieser griechische Stamm war es ganz 
besonders, der seine Eigenart in seiner Musik zum Ausdruck 
brachte: er besaß eine eigene Tonart und einen eigenen Rhyth¬ 
mus 2 ), die ihrem Ethos nach ursprünglich gleich waren und sich 
gegenseitig ergänzten. Ihr hauptsächlichstes Charakteristikum ist 
eine an Schlaffheit grenzende Weichheit, die geeignet ist, die 
Energie des Hörers zu lähmen und ihn dem Genuss in die Arme 
zu treiben. Deshalb verwirft sie auch Plato für die Bürger 
seines Staates 3 ). Er lässt den Sokrates fragen: akka nt]v us-tfr; 
ye cpikalgiv aTtQETteoxaxov v.al pakaxia xal aQyia, nüg yctq oti; 
riveg ovv (xakaxcd re xat avfiTtoxixcu xüv o.qiioviüv] Darauf ant¬ 
wortet Glaukon: taoxi ... xat kvduni, amreg yakaoal xakovvxcci. 4 ). 
Der »weinselige« Charakter, der hier dem Ionischen zugeschrieben 
wird, stimmt zu der Anwendung der Tonart in Trinkliedern, die 
wir oben bei Pythermos kennen gelernt haben; das iiukaxov be¬ 
zieht sich dementsprechend auf das häufige Vorkommen der laaxi 
in der erotischen Lyrik. Ganz ähnliche Ausdrücke gebrauchen 
die Alten von dem Ethos des ionischen Rhythmus, und noch 
Lucian 5 ) hat dieselbe Anschauung, wenn er von dem ykacpvgbv 
xrjg icovixfjg spricht, ebenso Apulejus, der 6 ) das Beiwort varium 
gebraucht. 

Mit dieser Charakteristik der iaoxi als einer schlaffen und 
weinseligen Tonart steht eine zweite Reihe von Stellen in scharfem 
Gegensatz. Die Auffassung derselben Skala in phrygischem 
Sinne, d. h. als hypophrygischer, rief ein dem ionischen geradezu 
entgegengesetztes Ethos hervor. So heißt es bei Aristoteles in 
der bereits angeführten Stelle 7 ), wo von der Unbrauchbarkeit der 
vstocpQvyioxi für den tragischen Chorgesang die Rede ist, weil 
sie, wie die VTtodcoQioxi, am wenigsten (xekog habe: rjdkog de eyei 
T] VTtOCpQVyiGTl HQUY.XLY.ÜV , ÖlO Mi) SV XE X<p Frj()VÖVrj f] elgodog 


1) Athen. XIV, 625 c. 2) S. unten § 45. 

3) Resp. III, 398 E. Lach. 188 D wird die iaari geradezu als der Gegen¬ 

satz gegen die hingestellt. 

4) Vgl. Plut. de mus. c. 17, wo der Ausdruck i.vXihvutvi} von der tarnt 
gebraucht wird. 

5) Harmon. c. 1. 6) Florid. I, 4. 

7) S. 83, A. 1. 
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•/.cd f] e^önXioig sv ravTfj 7tE7toirjTai . . . xara de trjv vjtodwQiOTi 
•/ai VTtocpQvyiarl icqc(TTOf.iev xtX x ). 

Dasselbe Ethos hat Heraklides Pontikus im Auge, der den 
Versuch macht, es aus dem Stammescharakter abzuleiten 2 ): e£ijg 
S7tiG'/eipwf.ied-a t'o tiov Milrjakov rj&og, o diacpaivovacv ot '’lioveg, 
enl ralg tüv (iojuctro.iv eve&aig rlotvSvöuEvnt -/ad Ovi.wv TchrjQeig, 
dvoxctTcM.ay.Toi, cpiXoveixoi, ovdev cpthxv&QiojTov ovd 1 ikagov 
Ivdidovreg, aaToqyiav de xcd oxlrjQÖTrjTa Iv Tolg rjd-eOLV iucpaviCov- 
Teg. dtOTteq ovde t'o t fjg iaoxl yevog ccQ/.iovlag ovt° ccv&)]qov ovte 
IXaqöv egtlv , uLKu avOTrjQov xal oxItjqov, oyxov (V tyov ovx 
dyevvfj' dio xal Tfj rgaytodia nptoocpiLhg rj b.ouovia. Ta de tüv 
vvv Iibviov rjd-t] TQVcpsQtoTEQa xal itoXv 7taqaXhxTT0V to rfjg ctQ- 
fxoviag rjd-og. 

Diese Herleitung des Ethos der iaoTl aus dem Stammcharakter 
der Ionier macht einen erzwungenen Eindruck. Das hier über 
den Charakter der Ionier Gesagte lässt sich mit dem, was andere 
alte Schriftsteller bei Gelegenheit der Besprechung des ionischen 
Rhythmus über diesen Punkt Vorbringen 3 ), nicht wohl vereinigen. 
Heraklides sah sich veranlasst, diesen Widerspruch dadurch aus¬ 
zugleichen, dass er zwischen dem Ethos der alten Ionier und 
demjenigen der Ionier seiner eigenen Zeit scharf unterschied. 
Die TonaTt der letzteren trägt auch bei ihm den Charakter der 
Weichlichkeit. 

Die Rauheit der alten laOTi dagegen soll nach Heraklides 
von dem hoffärtigen Charakter der Milesier herstammen. Nun 
war Milet zwar der Mittelpunkt der Industrie, des Handels und 
der Wissenschaft, den musischen Künsten dagegen bot es keinen 
günstigen Boden. Kein einziger Vertreter der ionischen Melik 
ist aus seinen Mauern hervorgegangen. Vielmehr waren die 
Inseln die eigentlichen Pflegstätten ionischer Sangeskunst; hier 
hat die den Ioniern eigentümliche Musik ihre Ausbildung gefunden, 
hier hat sich auch das Ethos des ionischen Rhythmus wie der 
ionischen ctQ(.iovia herausgebildet. Wohl mag die Bevölkerung 
der Großstadt Milet jenen hochmütigen und händelsüchtigen 
Charakter besessen haben. Aber erstens giebt es stets ein schiefes 
Bild, wenn man den Charakter eines ganzen Volkes nach der 
Bevölkerung seiner Großstädte bestimmen will, zweitens aber hat 
in unserem Fall Milet gar keinen Einfluss auf die Ausbildung 
und Entwicklung der Musik des ionischen Stammes gehabt. 


1) Ib. probl. 30 wird die vnocpQvyiOTi, wie auch die vnoOioninii, pufirpcixf] 
genannt. 

2) Athen. XIV, 625 b. Die laaxi in der Tragödie auch Hut. de mus. 
c. 17 fin. 

3) S. unten § 45. 
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Heraklides wollte eben den eigentlich ionischen und den 
hypophrygischen Charakter der Tonart, die er beide aus der Musik 
seiner Zeit kannte, ihrem Ursprünge nach erklären und er that 
dies in seiner oberflächlichen Weise dadurch, dass er für den 
ganzen Stamm einen zweifachen Volkscharakter annahm, herb 
und streng für die alte Zeit, weich und schlaff für die moderne, 
eine Wandlung, die er auch im Ethos der ionischen Tonart wieder¬ 
erkennen wollte. 

Die Schwierigkeit löst sich, sobald wir an dem Unterschied 
von rein ionischem und hypophrygischem Ethos der Tonart fest- 
halten. Das erstere, das dem Ethos des ionischen Rhythmus ent¬ 
spricht, ist das ursprünglichere. Für das xd-og uoav .%lymv der 
vnofpQvyiaTi dagegen ist Aristoteles der Zeit nach unser erster 
Gewährsmann, ln der ersten Hälfte des 5. Jahrhunderts war 
jedenfalls die rein ionische Auffassung noch die allgemein herr¬ 
schende, die der Tonart mit Plato ein ijblog iia/jr/.6p zuschrieb. 
Bei Aschylus findet sie sogar im tragischen Chorgesang Ver¬ 
wendung 1 ): 

Tcog 7.(xl eycit i/tlöduorog 1 laovLoiai vbunicnv 
/Iutcxm rav caxalav Ne/J.oßeofj xcceoeiav, 
was ja Aristoteles in Bezug auf die VTCorpQvyioxi für unzulässig 
erklärt 2 ). 

Später dagegen, als man die Skala in phrygischem Sinn auf¬ 
zufassen begann, konnte natürlich von einem rj&og /.icdaxov nicht 
mehr die Rede sein; sie näherte sich vielmehr der aktiven, feu¬ 
rigen Art des reinen Phrygisch. Daraus erklärt sich die Auf¬ 
fassung des Aristoteles, daraus auch die Vermeidung der hypo¬ 
phrygischen Tonart im tragischen Chorgesang. Für die Gesänge 
utco oy.rjvrg dagegen erwies sich das Ethos derselben als äußerst 
brauchbar. So fand die vnocpQvyiaxi ihre Stätte vornehmlich in 
der Tragödie. In der Lyrik dagegen, besonders in den Trink- 
und Liebesliedern, erhielt sich das Ethos der alten iaaxi bis in 
die späteste Zeit. 

Bei der Besprechung der iaaxi treten uns zum ersten Male 
zwei Ausdrücke entgegen, die bis jetzt noch keine allseitig be¬ 
friedigende Erklärung gefunden haben, nämlich die Bezeichnungen 
aiivxovog und yu/.u.qög, welch letzterer bei Pratinas 3 ) und Aristo¬ 
teles 4 ) avsif-isvog entspricht. Pratinas und Plato führen sie mit 
Beziehung auf die iaaxi an, letzterer außerdem noch mit Beziehung 
auf die IvölgxL^). 


1) Suppl, 69 f. 2) S. oben S. 83, A. 1. 

3) • S. oben S. 82, A. 5. 4) S. 90, A. 1. 

5) S. unten § 25. Plut. de mus. c. 16 spricht von einer inavsipivri 

ÄtlrftffTf, 
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Dass diese Ausdrücke auch für das Ethos von hoher Bedeu¬ 
tung sind, beweist Aristoteles’ Polemik gegen Plato 1 ): di'o xaXüg 
STtiTi/.uüai : /.cd tovzo 2coxq<xtsi iüv iceo'i xr\v uovor/JjV Tiveg, ori 
rag aveif-tsvag aQ/.ioviag ärTodo'/UfiaasLev slg rrjv ztcuösiav, iog 
uethjGTiv.ag Xa/.ißccvwv avxctg , ov xcctcc rrjv rfjg fxed-gg dvva/.uv 
(ßa'/.%evTr/.bv yag fj ys /.isd-rj rtoiEl /.iccXXov), äXX 3 ärceigrjxviag. ibg- 
Tfi xal Ttq'og rrjv eao/.ievrjv fjXixiav, ttjv tu)v TtgeoßvTEQWv, bei xal 

TÜV TOLOVTIOV ClQf.lOVUüV CtTtTEO&CU 7.Ul, TÜV UtlÜV TÜV TOIOVTWV. 

Und an einer andern Stelle 2 ) sagt er von den avec^isvcu uguoviui: 
{öicxtid-sad-cu fjuüg) liuXcr/Mrioiog rr\v diävoiav. 

Aus diesen, sowie denjenigen Stellen, welche bei der Be¬ 
sprechung der avvxovog und yaXaga Xvöigti zu erwähnen sein 
werden, geht hervor, dass bei derartigen Tonarten eine merkliche 
Alteration des Ethos stattfand. 

C. v. Jan 3 ) will dieses gvvteivsiv und avievcu so verstanden 
wissen, dass unter Zugrundelegung der dorischen Harmonie e—e' 
durch Anspannen, beziehungsweise Nachlassen einzelner Saiten 
die lydische, beziehungsweise iastische herzustellen sei. Allein 
dieser an und für sich bestechenden Hypothese steht das eine 
gewichtige Bedenken entgegen, daß hiermit von dem Gebiet der 
Oktavengattungen auf das der Transpositionsskalen übergegriffen 
wird. Die letzteren aber werden von den Alten niemals als un¬ 
mittelbare Träger des Ethos erwähnt 4 5 ). Dies sind und bleiben 
vielmehr jederzeit die aQfJ.ovicu b ). Dazu kommt, dass die vier in 
Frage stehenden Tonarten von allen Schriftstellern stets im Rahmen 
der übrigen Oktavengattungen aufgeführt werden, ohne dass 
jemals eine Änderung der Transpositionsskala auch nur ange¬ 
deutet wäre. 

Wir werden also gut daran thun, den Boden ein und der¬ 
selben Transpositionsskala nicht zu verlassen und die Unterschiede 
im Ethos innerhalb der Oktavengattung selbst zu suchen. West- 
phal 6 ) sucht unter Zuhilfenahme der enharmonischen Skalen des 
Aristides 7 ) dieselben aus der Verschiedenheit der Finales zu er¬ 
klären und zieht zur Veranschaulichung des Ethos solcher Melo- 
dieen seine bekannte Theorie von den Terzenschlüssen mit ihrem 
»wehmütigen« Charakter herbei. 


1) Pol. VIII, e. 7. 1342, b. 23 ff. 2) A. a. O. 1340, b, init. 

3) Fleckeisens Jahrb. 95 (1867), 815; vgl. Berl. Wochenschr. 1883 Nr. 43. 

50 und Musici scrippt. p. 27 Anm. 

4) S. unten § 27. 

5) An und für sich tragen alle unsere zwölf Durskalen für das Gefühl 
des Griechen gleichermaßen lydischen Charakter. 

6) Griech. Harmonik und Melopoiie, 3. Aufl., S. 186 ff.; 209—215. 

7) P. 21 M. 
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Bedenkt man, welchen Einfluss die Finalis auf das Ethos 
des ganzen Stückes besaß 1 ), so gewinnt diese Theorie Westphals, 
welche zudem noch in der geistvollen Interpretation der in Frage 
kommenden Aristides-Stelle eine bedeutende Stütze findet, nicht 
unwesentlich an Wahrscheinlichkeit, wenn sie auch keineswegs 
alle Schwierigkeiten der Frage zu heben vermag. Als verfehlt 
erscheint die Parallele zu den Terzenschlüssen der modernen 
Musik, und zwar aus dem schon mehrfach erwähnten Grunde, 
weil wir die Terz nicht vom rein melodischen, sondern vom accord- 
lichen Standpunkt, mit Beziehung auf den zu Grunde liegenden 
Dreiklang, auffassen und darnach ihr jenen weichlich sentimen¬ 
talen Charakter in ihrer Verwendung als Schlusston beilegen. 

Wir stehen mit den beiden Ausdrücken oivrovog und /alapog 
vor einem Problem, zu dessen endgültiger und sicherer Lösung 
uns das genügende urkundliche Material fehlt. Nur soviel scheint 
sich mir mit Sicherheit aus den Quellen zu ergeben, dass wir 
nicht berechtigt sind, mit C. von Jan die Transpositionsskala zu 
ändern, sondern die Unterschiede der in Frage kommenden Ton¬ 
arten in entsprechenden Modifikationen der Oktavengattung suchen 
müssen. Auch an der Aufeinanderfolge der Ganz- und Halbton- 
Intervalle, sowie an den Beziehungen der einzelnen Tonstufen 
zur Tonika darf natürlich nichts geändert werden, da diese Fak¬ 
toren ja das Wesen der Oktavengattung überhaupt ausmachen. 

Es bleibt somit nichts anderes übrig, als mit Westphal Ton¬ 
arten mit verschiedener Finalis anzunehmen, die unter Festhaltung 
des allgemeinen Grundcharakters der Oktavengattung, deren 
Namen sie tragen, doch vermöge der verschiedenen Schlusstöne 
ein verschiedenartig gefärbtes Ethos aufweisen. Auch hierin 
hätten wir somit einen weiteren Beweis für die feine Durchbildung 
des Sinns für das rein Melodische zu erblicken, die das musika¬ 
lische Empfinden der antiken Welt so scharf von dem modernen 
scheidet. 


§ 25. Die lydische Gruppe. 

Die Einführung des Lydischen ging nach dem einstimmigen 
Bericht der Alten Hand in Hand mit der des Phrygischen 2 ). 
Nach Aristoxenus 3 ) hat Olyinpos zuerst einen vöfxos srtixriöeios 
auf den Tod des Drachen Python in lydischer Tonart verfasst, 
und zwar für den Aulos. Nach einer andern Tradition 4 ) soll 


1) S. oben S. 72 f. 2) S. oben S. 83. 

3) Plut. de mus. c. 15; vgl. auch Strab. IX, p. 421. 

4) Pindar, s. Plut. a. a. O. und Poll. IV, 78. 
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Anthippos der Erfinder dieser Tonart gewesen sein, nach Diony- 
sios Jambos 1 ) Torrhebos. Nach Telestes von Selinus endlich 2 ) 
kam die Ivöiaxi mitsamt der cpQvyiOTL durch die Vermittlung 
des Pelops und seiner Genossen nach dem Peloponnes. 

Der kunstreiche lydische Stamm scheint auch auf musika¬ 
lischem Gebiete eine hohe Stufe der Ausbildung erreicht zu 
haben 3 ). Auch er hat, wie der phrygische, der asiatisch-orienta¬ 
lischen Flötenmusik den Vorzug gegeben 4 ); waren doch die ly- 
dischen Auloi wegen ihrer Klangfarbe und hohen technischen 
Vollendung vor den andern berühmt 5 ). Nichtsdestoweniger waren 
aber auch die Saiteninstrumente bei den Lydern heimisch 6 ); 
Pektis und Magadis gelten den Griechen als lydische Erfindung. 

Den Charakter des Exotischen, den das Phrygische für das 
Bewusstsein der Griechen stets beibehielt, hat die lydische Ton¬ 
art schon früh abgestreift. Der Kreis ihrer Anwendung war 
nicht so eng begrenzt, wie der der phrygischen, sondern sie fand 
allmählich Einlass in alle Zweige der musikalischen Kunst¬ 
übung. Die natürliche Folge davon war, dass sich der ursprüng¬ 
liche charakteristische Sonderausdruck der Tonart verwischte. 
Während die phrygische Tonart ihrem Ethos nach nie ihren 
orientalischen Ursprung verleugnete, ist die lydische nach und 
nach vollständig griechisches Nationaleigentum geworden. 

a. Das Lydische. 

Den Zeugnissen der Alten zufolge ist der Grundcharakter 
der IvdiOTL ursprünglich ein threnodischer gewesen. Wir haben 
allen Grund anzunehmen, dass diese Tonart von Haus aus in 
engster Verbindung mit der vom Aulos begleiteten 7 ) Totenklage 
war. Auch sie war somit, wie die phrygische, eine Erregerin 
der höchsten Leidenschaft, nur dass jene die Lust bis zu tollem 
Übermut steigerte, während diese den Schmerz zu wildem Aus¬ 
bruch brachte. 


1) Plut. a. a. O. 

2) S. oben S. 83, Anm. 8, ef. unten Anm. 4. 

3) Sehol. Pind. Nem. VIII, 24: ivteyvEis (lyceyvol tlcnv Boeckh) ol AvStoi 

7t eq'i rrjv itovaixrjv. 

4) Sehol. Pind. Ol. V, 42: rovs /xeta Utlonos ix Avfilug iX&ovtug (tvlrriitg 
jiounovg "E'h'krii’tg ii(<urßai'io. 

5) Ibid.: ol Avdtot uvhol yXvxvtE^oi xal noixiXioteQoi tüv aXXtav elai. 
Herodot I, 17 erwähnt av\o\ yvvaixriioi und avä^ryoi als Schlachtinstrumente 
der Lyder. 

6) Vgl. Anacr. bei Athen. XIV, 635 c: e’ixoat, AvtHr/v yoqSalaiv 

payaSiv iyoiv und Sophocl. ebend.: nohvg de xqlyotvog avxlanaoxü xe 

Aväije ifpvHvEi ntjxxl&og ovyyoniHv ; vgl. auch Herod. a. a. O. 

7) S. oben S. 61. 
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Direkt weist auf diese ursprüngliche Verwendung des Ly- 
dischen die oben erwähnte Notiz von dem vo/.iog eittxrjdetog des 
Olympos hin 4 ). Aber auch Plato empfand den threnetischen 
Charakter der Tonart noch vollkommen 2 ): Socr. Tiveg ovv S-grj- 
vwSetg aoiLoviai ; .... Glauc. Mt^oXvötazl . . . xal ~vvzovoXvöi- 
ozl (vgl. darüber oben S. 89 ff.) xal zotavzai ztveg. 

Socr. Ovxovv avTai, rjv d* eyw, atpaigezeat • aygiqazoi yaq xal 
yvvat^lv ag dal ertteixelg elvat, jirj ozi ixvöo utuv. 

Ebenso sagt Plutarch 3 ): zrjv yovv Xvöwv uouoviav nauatzelzut 
(IlXccTiov), erteidr] ö^ela xal erttzrjdeiog rtgog {Xgrjvov j] xal z'rjv 
TtQiorrjv avozaatv avzrjg cpaat ■9-grjvwdrj ztvh yeveo&at (folgt der 
Hinweis auf den Nomos des Olympos). Dazu passt auch das 
Prädikat d-grjvwdtxrj, welches derselbe Plutarch der enavet- 
ltevrj Xvdtazl im Gegensatz zu der exXeXvfxsvt] lag giebt 4 ). 
Und noch in später Zeit redet Apulejus von einem Lydium 
querulum 5 ). 

Trotzdem aber besaß die Tonart für das Empfinden der 
Griechen nichts Unedles. Je mehr — namentlich nach dem 
Aufblühen der dramatischen Musik — das rein threnetische 
Element durch die mixolydische Tonart 6 ) vertreten wurde, desto 
höher begann man das reine Lydisch seiner Zartheit und Anmut 
halber zu schätzen. So führt schon Aristoteles 7 ) eine offene Po¬ 
lemik gegen Plato, indem er im Gegensatz zu diesem die Xvötazl 
auch noch in das Programm des musikalischen Jugendunterrichts 
aufgenommen wissen will, mit den Worten: ezt ei zig lazt 
zotavzrj zwv aQfioviMV , rj regeltet, zfj zwv rtaldwv f]Xtxia dta zo 
dtivao&at xuaiii/p z eyetv uua xal natdelav, olov f] Xvdtazl cpal- 
vezat TtBJtovd-evat /.täXioza zwv uquovimv, dfjXov ozt xzX. 

Also eine gewisse Naivetät, mit Anmut gepaart, fanden die 
Griechen in dieser Durskala. Wir können uns von diesem Ethos 
annähernd einen Begriff machen, wenn wir die graziösen lydischen 
Kompositionen Pindars heranziehen 8 ), bei denen schon der 
Scholiast Gelegenheit nimmt, die genannten Vorzüge des Avötov 
(.teXog gebührend hervorzuheben 9 ). So passte diese Tonart denn 
auch vornehmlich zu der leichtgeschürzten Muse Anakreons I0 ), 
wie ferner zu den zarten Weisen eines Frauenchors n ). Auch die 
Tragödie bediente sich des Lydischen, wie auch des Iastischen; 


1) S. S. 91, A. 3. 2) Resp. III, 398 E. 3) De mus. c. 15. 

4) A. a. O. c. 17, s. oben S. 87, Anm. 3. 5) Florid. I, 4. 

6) S. unten S. 94 f. 7) Pol. VIII, cp. 7. 1342, b, 29 ff. 

8) Vgl. z. B. Ol. V, 44; Nem. IV, 45; VIII, 15. 

9) Schol. Ol. V, 44: ylvxv de r'o Aväiov pllos-, Nem. VIII, 24: tc yag 
Avätov ul).(>,■ :ioixikov. 

10) Athen. XIV, 635, cf. 11) Athen, a. a. O. 638, f. (Kratinos). 
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so sagt Plutarch bei seinem Veisuch, die Einseitigkeit Platos zu 
erklären 1 ): xa\ neql %ov XvdLov ovx rjyvÖEi xal ueqI Tijg iccdog, 
ipT.iaxwvo yuo 8’ri f] zQuyiodia tavrrj rfj fielortoua XEyQrjTCu. 

b. Das Hypolydische. 

Westphal und ihm folgend Gevaert haben die vtcoIvÖlgtL 
mit der von Plutarch 2 ) ticuvsiuivrj Ivöujii genannten Tonart 
identifiziert. Plutarch nennt letztere Ttagartlrjoiog xf iüöi 3 ). 
Nun ist aber die lüg eine Durtonleiter, ganz ebenso wie die 
vtioIvÖlotL Die Gleich Setzung der Inuviuuivrj Xvöiinl und der 
virolvdiari erscheint also wohlberechtigt, zumal da sich die beiden 
Tonarten auch ihrem Ethos nach völlig decken. Denn Plutarch 
nennt die laori exlelvfiEvrj ; sie gehört zu den von Plato als 
[LaXaxat und ov\XTCOxw.ai x ') bezeichneten Harmonieen, während sie 
Aristoteles [led-vOTwi] nennt mit der Fähigkeit, den Menschen 
ßaxyevTLxöv zu machen 5 ). 

Damit stimmt überein, was Lucian von der vxtoXvdiori sagt, 
sie habe ein bacchisches Ethos gehabt 6 ). 

Auch hier haben wir somit wieder einen Beweis dafür, dass 
die Durskala bei den Griechen lange nicht dasselbe Ansehen 
genoss wie in der modernen Welt. Stets trägt sie den Charakter 
der Weichlichkeit, wogegen die Molltonleiter allein als edel und 
eines freien Mannes würdig bezeichnet wird. 

c. Das Mixolydische. 

Neben dem Phrygischen ist das Mixolydische diejenige Ton¬ 
art, welche ihr Ethos am klarsten ausgeprägt hat. Und zwar ist 
sie die Tqnart der leidenschaftlichen Klage. So weist dieses 
»Mischlydisch« denselben Grundcharakter auf, den wir oben 7 ) 
auch für das reine Lydisch als den ursprünglichen anerkannt 
haben. Das zweite Element der /.tilgig ist das dorische. Die Ver¬ 
wandtschaft mit dieser Tonart zeigt sich am deutlichsten, wenn 
man nach Analogie mit den übrigen Stammtonarten die Seiten¬ 
tonart V7iofu^oXvöiGri bildet: e'—a—e, die vollständig der dori¬ 
schen Skala entspricht. 

Plato 8 ) verwirft die ^u^oXvölgtI als d-Qrjvwdrjg ; dem entspricht 
auch die Notiz in Aristoteles’ Politik 11 ): . . . ev-tXvg yuo fj tüv uo- 
[iovlüv dteoxrjxE cptiaig wgxe äxotiovxag aXXwg diarld-EGd-cu xal 
fxr] ibv uvxbv Eyeiv xqotxov JCfj'og sxüatrjv avtüv , üXXu icobg uev 


1) De mus. c. 17. 2) A. a. O. c. 16. 3) A. a. O. 

4) S. oben S. 87, A. 3. 5) S. oben S. 90, A. 1. 

6) Harmon. c. 1. 7) S. 92. 

8) In der oben S. 93, A 2. angeführten Stelle. 

9) VIII, c. 5. 1340, a, fin. u. b, in. 
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eviag odvQtr/.toTeoojg yal avvEOTrjyÖTWg uäA'lov, olov 7C()bg tijv 
uigoAudi.ocl yaXovfievrjv zrl. 

Dieser leidenschaftlich klagende Charakter machte die Tonart 
ganz besonders für die Tragödie geeignet. Der Gegensatz zwischen 
ihr und der dorischen trug viel zur Erreichung der tragischen 
Wirkung hei, wie Plutarch 1 ) sagt: enel fj ulv (die diocHOit) to 
liEyaloTCQETthg y.ul dguofiaciy.bv änodldcooiv. fj de (die 1.1 iJ;qA u¬ 
di, ati) to Tta&rjrixövj fiif.uy.Tcu de dia tovtiov TQayipäla. Dies 
bezieht sich sowohl auf die Monodie, als auch auf den Chor¬ 
gesang, wo sie so recht geeignet war, das dumpfe Angstgefühl 
beim Herannahen der Katastrophe und die kummervolle Klage 
nach ihrem Eintreten zum Ausdruck zu bringen. So sagt Ari¬ 
stoteles in den Problemen 2 ): tuHtcc de (sc. to yoegov yal fjovyiov 
fjd-og yal fielog ) syovcuv ai allat a^fioviac . . . fialcava de fj 
fulgokvdiOTi. yai;u ulv ovv Tavrrjv icüoyoulv ti‘ itad-rjTiyol de 
oi aod-evelg uuAAov tüv dvvaTiov elui , dio yal avTrj aqfiÖTTec 
Tolg yoQolg. 


§ 26. Die übrigen Tonarten. 

Uber die übrigen Tonarten geben uns die Quellen sehr 
spärliche Auskunft. Pollux 3 ) macht eine Aoyqcyij namhaft, von 
der wir aus anderen Berichten 4 5 ) wissen, dass sie mit der vjtodio- 
qlotl dasselbe eldog cxQfiovlag , nämlich a'—a, aufwies, und eine 
Erfindung des Xenokritos aus Lokri war 6 ). Trotz ihrer Ähnlich¬ 
keit mit der hypodorischen Tonart muss sie doch ein eigentüm¬ 
liches, von dieser verschiedenes Ethos besessen haben, wie Hera- 
klides sagt 6 ): del de tfjv uQuoviuv eldog tyeiv f]!iovg fj mxdovg, 
yatyäjtEQ fj' loycnoTi. Tuvitj ylto evlol twv y evou.lv iov yava 
2ifuovldrjv yal ülvdaQOv ey^rjoavTÖ tcote yal nälcv yatecpQOvij&rj. 
Welcher Art dieses Ethos war, erfahren wir nicht; jedenfalls 
aber kann es kein so bestimmt ausgeprägtes gewesen sein, da es 
bald nicht mehr als solches zu wirken vermochte und schon in 
früher Zeit in dem Ethos der weit gebräuchlicheren hypodorischen 
bezw. äolischen Tonart aufging. 

Ferner erwähnen die Quellen eine böotische Tonart, die 
besonders zum Namen Terpanders in Beziehung gesetzt wird 7 ). 

1) De mus. c. 16. 

2) XIX, 48, nach der Übersetzung Gazas, vgl. C. v. Jan, serippt. mus. 
p. 108, Anm. Vgl. übrigens auch Plut. de audiend. poet. 15. 

3) IV, 65. 

4) Cleon. isag. p. 16 M; Baeeh. p. 19 M; Gaudent. p. 20 M. 

5) Schol. Pind. Ol. X, 17. 6) Bei Athen. XIV, 625, e. 

7) Schol. Ar. Ach. 14; equ. 985. Plut. de mus. c. 4; Poll. IV, 65. 
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Sie wird naturgemäß in Verbindung zu der gleichnamigen Land¬ 
schaft gebracht und es ist sehr wohl denkbar, dass man ein 
Abbild des etwas beschränkten und schwerfälligen Charakters 
der Böoter auch in ihrer Tonart fand. Sicheres aber ist uns 
weder über die Zusammensetzung derselben noch über ihr Ethos 
überliefert. 


§ 27. Rückblick. 

Wer versuchen will, eine gedrängte Übersicht über das in 
diesem Kapitel geschilderte Ethos der griechischen aqiioviai zu 
geben, wie es sich zur Blütezeit der griechischen Tonkunst fest¬ 
gestellt hatte, der legt am besten die Einteilung des Aristoteles') 
zu Grunde. Er scheidet die einzelnen Tonarten nach der Wir¬ 
kung, welche sie auf das Gemüt des Hörers ausüben, in r[d-i- 
v.cd, 7tquv.TLV.aL und ev-9-ovoiaOTiv.aL. 

Die Bezeichnung rj&ixög an und für sich ist eine vox media; 
■qd-ivös ist alles, was die Fähigkeit besitzt, in irgend welcher 
Weise auf unser rjd-og einzuwirken. Diese Einwirkung kann 
aber naturgemäßer Weise eine sehr verschiedenartige sein. 

a. Sie kann eine Festigung des inneren Gleichgewichts zur 
Folge haben und damit zur Stärkung unseres Charakters beitragen. 
Diese Fähigkeit wohnt in ganz hervorragender Weise der dorischen 
Tonart inne, deren osjivÖTtjs in der Seele des Hörers ävdqsLa in 
allen Lebenslagen hervorruft. Zweitens aber gehört nach Aristo¬ 
teles hierher die IvölotL, die Tonart der naiven Kindlichkeit und 
Anmut. Sie weckt den Sinn für Zucht und Ordnung und ist 
somit besonders den jungen Leuten angemessen. 

b. Es kann aber auch Tonarten geben, welche das Gleich¬ 
gewicht der Seele in irgend welcher Weise aufheben und die 
Ruhe des Gemütslebens stören. Dies kann in doppelter Weise 
geschehen: 

a. Durch Erregung schmerzlicher Empfindungen. Unter diese 
Kategorie fallen die beiden von Plato als doqvwötig bezeichneten 
aqjiovLai, die owtovoIvÖlotL, vor allem aber die fu^olvöiOvL. 

ß. Dadurch, dass — in geradem Gegensatz zu den Wirkungen 
der öioqtötL — die Energie unseres Charakters gelähmt und 
infolgedessen unsere Selbstbeherrschung mehr oder minder stark 
beeinträchtigt wird. Eine derartige Wirkung erzeugen diejenigen 
Tonarten, welche Plato als fuakaxal xal ovj.iTcoTLY.cd bezeichnet. 
Dazu gehört in erster Linie die LaorL, und zwar ihrem ursprüng- 


1) Pol. VIII, o. 7. 1342, a, 1 ff. 
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liehen, dem Charakter des ionischen Rhythmus entsprechenden 
Ethos nach'), ferner die uqiiovtui avELf-isvat. 

2. Die ctQf.ioviai -cqa/.zi/.cd haben die Eigenschaft, unmittel¬ 
bar positive Willensakte hervorzurufen, uns recht eigentlich zum 
n qutzelv anzuregen. Es sind dies die vttoÖwqigti, die heroische 
Tonart der Tragödie, und die imorpqvyiOTp die herbe Tonart der 
rasch vorwärts stürmenden Thatkraft. 

3. Die dq^ioviai ivd-ovalaozt,/.aL endlich unterscheiden sich 
von allen bisher genannten dadurch, dass sie es nicht mit dem 
normalen Empfindungsvermögen zu thun haben, sondern die 
Aufhebung desselben nach sich ziehen und so den verzückten 
Zustand der Exoraoig, des Außersichselbsttretens, hervorrufen. 
Bei der unzertrennlichen Verbindung der Ekstase mit dem Gottes¬ 
dienst ist es ganz natürlich, dass diesen Tonarten stets eine 
gewisse gottesdienstlich-priesterliche Färbung zu eigen war, die 
sie merklich von den übrigen unterschied. In vorderster Linie 
ist hier das Phrygische zu nennen, die Tonart des sv3-ovaiaa/.tös 
y.ur Ikoyjyv. Ferner gehören aber in einer Beziehung auch die 
uqi-iovlcu ävEiin'vai hierher, sofern sie nämlich nicht bloß er¬ 
schlaffend wirken, sondern vermöge ihres sympotischen Charakters 
den Menschen durch Anreizung zum Weingenuss ebenfalls in den 
ekstatischen Zustand des Rausches versetzen 1 2 ). Ist es doch der 
Wein, der den Menschen zum evösog macht und der des¬ 
halb von jeher in engem Zusammenhang mit der Religion 
gestanden hat 3 ). 

Auch die vtioIvÖlotl kann ihres bacchischen Charakters 
halber dieser Kategorie beigezählt werden. 

Wir haben oben auszuführen versucht, unter welchen Ein¬ 
flüssen sich allmählich die Lehre vom Ethos herausgebildet hat, 
und jene Ausführungen durch die an der Hand der alten Schrift¬ 
steller geführte Einzeluntersuchung bestätigt gefunden. Es hat 
sich deutlich erwiesen, dass das Ethos der Tonarten, um zwei 
bekannte Ausdrücke der Alten selbst zu gebrauchen, nicht etwas 
cpvGEi Gegebenes, sondern etwas 9-egel Gewordenes ist. Die Er¬ 
habenheit des Dorischen, der begeisterte Schwung desPhrygischen, 
die trauernde Klage des Lydischen — alle diese Eigenschaften 
haften diesen Skalen nicht von Hause aus an, sondern sind ihnen 
erst im Laufe einer langen geschichtlichen Entwicklung durch 
Menschensatzung beigelegt worden. Hierin liegt der grundsätz¬ 
liche Unterschied zwischen den beiden Hauptträgern des Ethos, 


1) S. oben S. 87 if. 

2) Ar. pol. VIII, c. 7. 1342, b, 26 f.: ßaxyevTixov yaq rj ye ptfh] noist 
fiaXKov. 

3) Vgl. dazu Nietzsches Geburt der Tragödie aus dem Geist der Musik. 

Abert, Lehre vom Ethos. 7 
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der Oktavengattung und dem Rhythmus. Letzterer, als das sinn¬ 
lichere Element der Musik, trägt sein Ethos unmittelbar in sich 
selbst, seine verschiedenen Erscheinungsformen wirken, frei von 
den Schranken der Konvention, zu allen Zeiten und auf jedes 
Publikum in derselben Weise, während die rein melische Seite 
der Musik den Schwankungen des künstlerischen Geschmacks 
sich stets fügen und anbequemen muss. 

Fassen wir zum Schluss nochmals den Entwicklungsgang 
der Theorie vom Ethos der Tonarten bis zu ihrer Vollendung 
zusammen. 

Die erste Stufe wird bezeichnet durch die Zeit, da die musi¬ 
kalische Kunstübung noch durchaus in den Händen der einzelnen 
Stämme lag. Jeder Stamm pflegt eine bestimmte, seinem Cha¬ 
rakter entsprechende Dichtungsgattung und bedient sich zu deren 
musikalischem Ausdruck einer bestimmten Tonleiter. 

Die zweite Epoche datiert von dem Eindringen der klein¬ 
asiatischen Flötenmusik in Griechenland, das sich an die halb 
sagenhafte Persönlichkeit des Olympus knüpft. Infolge des un¬ 
geheuren Aufsehens, das diese musikalischen Neuerungen erregten, 
treten die phrygische und lydische Skala, in denen jene Weisen 
gesetzt sind, in den Vordergrund des Interesses. Der orgiastische, 
beziehungsweise threnodische Charakter, den einerseits die Dich¬ 
tung, andererseits der begleitende Aulos trug, wird auch auf die 
beiden Oktavengattungen übertragen. 

Die dritte Epoche leitet allmählich mit dem zunehmenden 
Verkehr zwischen den einzelnen Stämmen und dem Aufkommen 
der musikalischen Agone auch einen wechselseitigen Austausch 
der musikalischen Errungenschaften der einzelnen Stämme ein. 
Da die verschiedenen Dichtungsgattungen sich ursprünglich ganz 
bestimmter Skalen bedienten, so gewöhnt man sich daran, die 
Charakteristika des Inhalts der Dichtungen auch auf die Skalen 
zu übertragen. Zugleich tritt der Gegensatz zwischen Kithara 
und Aulos, und im Anschluss daran zwischen Dorisch und 
Phrygisch scharf hervor. Ersteres wird zur national-hellenischen 
Tonart. 

In der vierten Epoche tritt mit dem Aufblühen der chori- 
schen Lyrik und späterhin des Dramas die Zusammenfassung 
alleT Oktavengattungen in ein System ein. Die großen Dichter¬ 
komponisten verwerten die einzelnen Skalen, deren Ethos nun¬ 
mehr im Bewusstsein des griechischen Publikums vollkommen 
fest haftet, zu höheren künstlerischen Zwecken; insbesondere die 
attischen Dramatiker wissen damit bedeutende Kontrastwirkungen 
zu erzielen. Zugleich aber machen sich wiederum Schwankungen 
hinsichtlich des Ethos geltend, da die Verwandtschaft einzelner 
Tonarten, wie z. B. des Dorischen und Äolischen, des Phrygischen 



99 


und Ionischen, den Künstlern selbst zum Bewusstsein kommt. 
Es bildet sich ein besonderes Ethos des Hypodorischen und des 
Hypophrygischen heraus. 

Aus den Werken dieser vierten Epoche haben nun die 
Theoretiker, Philosophen wie Musikgelehrte, das Material für 
ihre systematische Ethoslehre entnommen. Ihnen war es beschie- 
den, das Ethos der Tonarten ein für allemal festzustellen. Und 
zwar keineswegs für das Altertum allein. 

Ihre Lehre hat bis tief ins Mittelalter hinein fortgewirkt. 
Auch in diesem Punkte war die griechische Musiktheorie maß¬ 
gebend sowohl für die Schriften der Theoretiker, wie auch für 
die praktischen Versuche der Komponisten. Wie Heraklides 
Pontikus *) das Ethos der einzelnen Tonarten nach den Charakteren 
der verschiedenen Stämme zu bestimmen versucht, so zieht Guido 
von Arezzo 2 ) eine Parallele zwischen den Tropen der mittelalter¬ 
lichen Kirchenmusik und den Gesichts- und Charakterzügen der 
verschiedenen Nationalitäten. Es kam soweit, dass jede einzelne 
Tonart ihre eigenen, charakteristischen Tonbewegungen erhielt, 
an denen man sie sofort mit Bestimmtheit erkennen konnte. Die 
eine bevorzugte Sprünge, die andere ein stufenweises Vorwärts¬ 
schreiten der Melodie 3 ). Auch darin zeigt sich eine Parallele 
zur Theorie der Griechen, dass für bestimmte Anlässe bestimmte 
Tonarten vorgesehen waren. So weiß Cottonius 4 ) zu berichten, 
dass Klagelieder zumeist im hypolydischen Ton gesungen wurden, 
weil dieser kläglich klinge. 

Anhangsweise seien hier noch einige Bemerkungen über die 
Transpositionsskalen beigefügt. So eingehend die Berichte der 
Alten über die Charakteristik der aQ/.ioviai sind, über die tövoi 
fehlt in dieser Hinsicht jeder Anhaltspunkt. An und für sich 
besaßen eben die Transpositionsskalen gar kein Ethos. Andere 
Faktoren waren es, welche die Wahl eines rövog bedingten. Es 
leuchtet ein, dass hierbei in ganz hervorragender Weise die ver¬ 
schiedenen rortoi <pcovfjs 5 ) maßgebend sein mussten, von denen 
ja, wie wir gesehen haben, ein jeder einer besonderen Stilart 
entsprach und demgemäß seine bestimmte Anwendungssphäre be¬ 
saß. Die Stimmlage also, und nicht die Transpositionsskala, war 
es, welche einem Tonstück sein bestimmtes Ethos verlieh. 

Aber auch die Instrumente waren, wie es scheint, von Ein¬ 
fluss auf die Wahl der rovoi. Der Bellermannsche Anonymus 6 ) 
bemerkt hierzu: für die Kitharodik seien der lydische, hypolydi- 
sche, hyperiastische und iastische Tonos im Gebrauche gewesen, 


1) S. oben S. 75, A. 6. 2) Gerbert, Script. II, 14 a. 3) A. a. O. 

4) A. a. O. II, 253. 5) S. 73 f. 6) § 28. 

7 * 
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für die Auletik der phrygische, hypophrygische, lydische, hypo- 
lydische, hyperiastische, iastische und hyperäolisehe Tonos, für 
die vdqavh-/.ri (das Spiel auf der Wasserorgel) der phTygische, 
hypophrygische, lydische, hypolydische und hyperiastische Tonos, 
endlich für den mit Tanz begleiteten Chorgesang der mixolydi- 
sche, sowie die beiden dorischen, die beiden phrygischen und 
die beiden lydischen tövol. 

Dieser Bericht stammt nun allerdings aus späterer Kaiserzeit. 
In der Instrumentalmusik mögen zu verschiedenen Zeiten die 
Tonarten auch gewechselt haben, den Änderungen gemäß, die 
die Konstruktion der Instrumente erfuhr. Nicht aber hat sich der 
Chorgesang weiter entwickelt, er wurde im Gegenteil in seiner 
Anwendung immer mehr beschränkt. Und so ist denn die An¬ 
nahme gerechtfertigt, dass wir in den sieben »orchestischen« 
Tonarten des Bellermannschen Anonymus die alten tövol vor uns 
haben, deren sich die Chorlyrik Pindars und der dramatischen 
Poesie bediente. Begleitendes Instrument aber war bei allen die¬ 
sen Gesängen die Flöte 1 ). Die Konstruktion, welche dieses In¬ 
strument in jener Zeit besaß, machte eine Beschränkung auf 
eine bestimmte Anzahl von Tonarten notwendig, die natürlich 
damit auch für den Chorgesang selbst maßgebend wurden. 

Also auch hier war es nicht ein bestimmtes Ethos, welches 
die Wahl der Transpositionskala bestimmte, sondern lediglich 
technische Rücksichten. 

So erklärt sich denn das Schweigen der Alten über die 
Charakteristik ihrer tövol sehr einfach daraus, dass sie denselben 
als solchen überhaupt nie ein bestimmtes Ethos zugewiesen haben. 
Träger des Ethos waren für sie vielmehr andere Faktoren: die 
Oktavengattungen, die Klanggeschlechter, die Stimmklassen, die 
Instrumente und der Rhythmus. Sie waren es, welche auch für 
die Wahl der Transpositionsskala den Ausschlag gaben. 


C. Das Ethos der drei ytiuj. 

§ 28. Allgemeines. 

Die griechische Melopoiie besitzt drei Klanggeschlechter 
(yevrj), das diatonische, chromatische und enharmonische; ihre 
Unterscheidung geht auf die pythagoreische Schule zurück 2 ). 

Der Unterschied dieser drei yevrj besteht in der verschiedenen An¬ 
ordnung der Klänge des Tetrachords: yevog Iot'l tcolu tsttüqiüv (ß&öy- 


1) S. oben S. 63. 

2) Ptol. harm. I, 13, vgl. Porph. in Ptol. 310 m. 313 f. 
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yiov äiaiQeoig, sagt Kleonides 1 ). Während die beiden Außentöne 
des Tetrachords in allen drei Geschlechtern unverändert bleiben 
('cpdöyyoi eaxüxsg), ist die Anordnung der Mitteltöne in jedem 
yevog wieder eine andere (cpd-öyyoi y.ivovuevoL). Im chromati¬ 
schen und enharmonischen Geschlecht sind die drei tiefsten 
Stufen des Tetrachords näher aneinandergerückt und bilden zu¬ 
sammen ein Ganzes, das txvxvö v 2 ), das auch in der Notenschrift 
seinen entsprechenden Ausdruck findet. 

Das Verhältnis von beweglichen und unbeweglichen Klängen 
ist es nun auch, welches dem einzelnen yevog sein bestimmtes 
Ethos verleiht. So sagt Aristoxenus 3 ): evdecog tag xwv yevwv 
diacpoQag aiadavöpeda xov pev neqieyovxog ,t levovxog , xüv de 
iitvojv xivovueviov, denn, fährt er fort: fj xrjg povcnxfjg l-tiveoig 
apa pevovxög XLVog xcu -yivovpevov iaxl y.al xovxo oyedov dia 
7iu(jr;g y.a'i y.uxlt Ttäv peqog ccvxfjg, cug elnelv u;x/.cijg, diaxeivsLV. 

Diese Stelle des Aristoxenus wirft auch Licht auf eine dunkle 
Notiz des Bacchius 4 5 ): yevog de (sc. xi eaxi ); pelovg fjdog yado- 
hy.öv xl Ttaqepcpalvov , eyov ev eavxep diacpÖQOvg läeccg. Dieses 
?)i9-og -y.ad-ohy.dv wird durch die unbeweglichen Klänge hervor¬ 
gerufen, die diärpoQOL ideat dagegen durch die beweglichen. 

Die Alten legen dem Ethos ihrer Klanggeschlechter eine 
ebensogroße Bedeutung bei, wie demjenigen ihrer Oktavengat¬ 
tungen. Im allgemeinen gilt hierbei der Grundsatz, dass die 
Melodie, jemehr sie sich vom deaxovov entfernt, um so mehr an 
Hoheit und Würde einbüßt und in Weichlichkeit oder zügellose 
Leidenschaft verfällt, wie Ptolemäus bemerkt 6 ): eaxl de aa/.ay.tu- 


1) Isag. p. 1 M; vgl. Aristid. p. 18 M; Ptol. harm. I, 12; Bacch. p. 6 M; 
Gaudent. p. 5 M. 

2) Der Ausdruck nvxvov erinnert an den philosophischen Terminus 
nvxvutais , dem die puvwais gegenübersteht (Ar. phys. I, 4 in.; de coelo 
III, 5. 303, b, 15 f.), und in der That, das dicht zusammengepresste nvxvov, 
abwechselnd mit dem Terzenintervall, das der höchste Ton der xivovpevoi 
mit dem oberen der iatönes bildet, erweckt eine Vorstellung, ähnlich derjeni¬ 
gen, welche Anaximenes’ Lehre von der Verdünnung und Verdichtung der 
Luft zu Grunde liegt. 

3) Harmon. el. p. 34 M. 

4) Bacch. p. 19 M; vgl. Bryenn. p. 387; Vincent, Notiees et extraits 
p. 421. 

5) Harmon. I, 12, vgl. auch I, 16 in.: ra piv diaiovixb. nocvx av evgoi- 
psv ct vi’tjh xals ctxoalg, ovxexi d’opoiwe ovxe t'o ivaqpoviov ovte xüvyQco- 
ucurxüiy t'o paXaxov, bzi ov navv yaioovot toIs otpödga ExXeXvpkvois tüv 
rj&üiv (vgl. Georg. Paehym. bei Vincent, notiees p. 474); Boeth. I, 21; Maerob. 

comm. 1. 2, c. 4. Georg. Paehym. a. a. O. p. 463; Bryenn. p. 421 f.: oaa piv 
avxüv <tc,vvtj}r. mos Tals axoals loxiv, o>s noXXols apa dtjXovöxi cpiXonoviag 
xal avvtjS-eias deöpEva, a d'r] xal yqmpaxixa xal evaQpovia xaXelxai, dia t'o 
T/9-os dvvBOxaXpEvov xal avBiptvov tptpaiveiv • xavxct toi t'o ptaov avxüv ih a- 
axrjpa xax'a noXv eyei xov fjyovpevov vnoXemöpBvov xax'a piyefXos . . 
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teqop fiep to ovpa /. ir/.ojitoov tov i]d-ovg, ovvtoviutsqop de xo dia- 

otutt/.iote()ov . ivaQfiövLOP fiep sc alelxai to fiakaxioTeQov 

avxov, diaxopr/.bp de to ovPTOPibxeQOP. 

Das diatonische Geschlecht war und blieb somit auch bei 
den Griechen jederzeit das naturgemäße 1 ). Es fand die aus¬ 
gedehnteste Verwendung in allen Perioden der griechischen 
Musikgeschichte und auf allen Gebieten der vokalen, wie der 
instrumentalen Musik. 

Dagegen war das eva^fidpiop vom Chorgesange ganz aus¬ 
geschlossen. Seine Blüte war trotz des großen Beifalls, dessen 
es sich in der klassischen Periode zu erfreuen hatte, doch nur 
von kurzer Dauer, denn schon zu Aristoxenus’ Zeiten fand es 
kein Verständnis mehr. 

Aber auch die Chromatik fand in der vorklassischen und 
klassischen Zeit eine sehr beschränkte Verwendung (von der 
Tragödie war sie z. B. ganz ausgeschlossen) 2 ); erst von den nach¬ 
klassischen Komponisten, den antiken »Zukunftsmusikern« ist sie 
auf den Schild gehoben worden und hat von da ab der ganzen 
griechisch-römischen Epoche, der Epoche des Verfalls, ihr charak¬ 
teristisches Gepräge verliehen 3 ). 


§ 29. Das diatonische Geschlecht. 

Das hellenische diarovov entspricht, wie aus allen Zeug¬ 
nissen der Alten hervorgeht, durchaus unserer modernen Diatonik. 
Seinem Ursprünge nach gilt es als das älteste der drei Geschlech¬ 
ter, da es die natürlichen Klangverhältnisse am einfachsten zum 
Ausdruck bringt, nach dem Worte des Aristoxenus 4 ): tcqütop 
fiep oi>v -xal TTQeoßvTctTOP avxCop (sc. xätp yevüp) d-exeop to dia- 
tovop, TtqCoTOP yaq avxov fj tov dp&qd)7tov cpvaig nqoaTvyyapei^). 
Und Boethius 6 ) sagt: diatonum quidem aliquanto durius et natu- 
ralius. 

oan de nd'Kiv avxüv ovi’t '/r niog teils axoalg eaxiu, a f)/ xal diazovixa xa- 
Xelxai, (hie to enapaiveiv dirjq^evov te itfia xal evxovov x.iX. 

1) Vgl. Georg. Pachym. a. a. O. p. 422: xovtiov eff (sc. xü>v yevä»') xpvai- 
xaoxeqor utV toxi xo didxovov • jiäai yaq xal avxolg tols anaidevxoig /ueXiq- 
ärjxov l<m. xeyinxineqov eff xo ye><xfiu‘ naqa yag fiovoig fxe'ioidelxai xolg 
nEnaidevfxeuoig. uxqißtoxEQov <ff xo evaqfxoviov xolg de noXkolg eaxiu adv- 
vaxov. Bryenn. p. 439. Aristides (p. 133 f.) giebt nach Art der Neupytha- 
goreer eine ausgedehnte mystisch-symbolistische Ausführung über die Drei¬ 
zahl der Geschlechter, über ihre Beziehungen zu den drei Dimensionen, über 
ihre Einteilung, über ihr Verhältnis zu Seele und Körper, endlich über ihre 
geheimnisvollen Beziehungen zum Weltganzen. 

2) S. unten S. 104 ff. 3) S. unten S 105 A.2. 4) Xq X . p. 19 M. 

5) (pvaix.ov nennen es die S. 103, A. 4 angeführten Quellen. 

6) I, 21. 
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An Wohlklang steht das öiäxovov den beiden andern Ge¬ 
schlechtern um ein ganz Beträchtliches voran; dazu ist es am 
einfachsten und jedermann, auch dem Laien, sofort verständlich >). 
Auch seine ethische Wirkung kommt dem Ideal des Griechen 
am nächsten. Ptolemäus bemerkt zu alledem' 1 2 ): xä utv öiaxo- 
vr/.u Ttavr uv evooiutv avvrjdrj xalg u./oulg• ovxexi (T buouog 
ovxe to ivuQuöpLOV ovxe xüv ■/ocouutizüv xo fj.akay.6v' bxi ov 
vtavv yaiQovai %0i< i ocpöÖQa e/lelv/xevoig xüv rjdüv. 

So nimmt die Diatonik unter den Klanggeschlechtern die¬ 
selbe Stellung ein, wie die öwqiaxi unter den Oktavengattungen. 
Auch hier bildet die aefivöxrjg 3 ) den Grundzug des Ethos, auch 
hier wird der männliche Charakter hervorgehoben, der bisweilen 
ins Herbe, Schroffe übergehen kann; ävÖQi/öv und avaxijQÖv sind 
zwei stehende Beiwörter des öiäxovov 4 ). Später, als die raffinier¬ 
teren beiden andern yevtj mehr in den Vordergrund traten, scheint 
die einfache Diatonik bei einer gewissen Klasse von Künstlern 
in Miskredit geraten zu sein; sie schrieben ihr nämlich einen 
etwas bäurischen Charakter zu 5 ). 

Über das Ethos der verschiedenen Unterarten des öiäxovov 
giebt Georgios Pachymeres ausführliche Auskunft 6 ): öiäxovov 
avvxovov (sc. /.a.Xtlxut.) öici xo . . . asfivov xi /.ul ioqojfiivov /.ul 
evxovov rjdog efupaiveiv . . . öiäxovov bfiaXov xctlelxai öicc xo 
fjxxov rjoefia äfiepoxe^cov xüv eiQrj/xevwv yevüv öiaiQslv xo fjdog 
xfjg ipvyfjg /ul evxovov noielv . . . /.laXa/bv evxovov 7 ) xaXelxai 
öiä xo firjxe xd rjd-og evxovov sc cd ävöqeiov e/xcpcdveiv wg xä öiä- 
xova, firjxe näXiv xciTteivov /ul clvuvÖQOv wg xo yjyioiiuxi/öv, 
äXX’ fjovyaaxi/öv xe xal elevdeQiov . . . fiaXa/ov öiäxovov xaXel- 
xai öia xo rjovyaoxi/.öv xe xal eionvi/bv rjd-og lixiputveiv xal xo 
evxovov fjqe^ia 7110 g xaneivoxeqov. 

Auch hierdurch wird der Satz bestätigt, den wir schon oben 8 ) 
bei Gelegenheit der Behandlung des Synemmenon-Systems auf¬ 
gestellt hatten, nämlich dass, je weiter sich das Melos von der 
Diatonik entfernt, je kleiner die Tonschritte sind, in denen es 
sich bewegt, um so mehr die uaXa/ia des Ethos zunimmt. 


1) Aristid. p. 19 M; vgl. Georg. Pachym. a. a. O. p. 471; Bryenn. 387. 

2) Harm. I, 16 mit. 

3) Ssfivbv xal €QQo>fiivop Pachym. a. a. O. 422. 

4) Mehr oder minder vollständige Charakteristiken des Siäxovov im an¬ 
geführten Sinn geben Aristid. a. a. O. und p. 111 M; Anon. Bellerm. 26; 
Theon Smyrn. p. 85 und 88; Bryenn. p. 387. 

5) 'EvTatr/v und vntiyooixov nennt sie Sext. Emp. adv. mus. 50; auch 
Aristid. p. 134 bezeichnet sie als axXtiqov te xal ccnei&ss. 

6) Bei Vincent, notiees et extraits p. 426 ff. 

7) Über dieses /xuXaxov ivzovov wörtlich ebenso Bryenn. p. 398, vgl. 
p. 430 ff. 

8) S. 72. 
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§ 30. Das chromatische Geschlecht. 

Wie schon bemerkt, hat das Chroma in den verschiedenen 
Perioden der griechischen Musikgeschichte eine sehr verschiedene 
Stellung eingenommen. Plutarch 4 ) bemerkt hierüber: zip %qoj- 
/.larr/.q) yevet y.al zip .... uvthiw rouyqx'Ua uiv ovdercio y.al zv- 
f isqov yeyQrjzai, yj.ihiou de no/J.alg yeveaig TtQeaßvzeQa zQayipdiag 
ovaa uoyjß iyoiaazo. z'o de yoüua ozt ■ nqeaßvveqdv eozi 
zrjg aQf.ioviag, oacpeg. del yaQ drjlovözt y.aza z'rjv zrjg av&Qamivrjg 
cptioeiog evzevlgiv y.al yoioiv %b Ttqeaßvvtoov leyetv y.aza yaQ 
a-özrjv zhv tojv yevüv cpvoiv oir/. eaziv bzeqov ezeqov EtQEoßvcEoov. 
ei ovv ztg jHoyvXov fj OQvvtyov cpah] dt ciyvo/av un.eoyinltui 
zov yoi'juazog, ctQa y ovy äv azorzog eit ]; o yaQ avcbg y.al Jlay- 
yQuzrjv uv eLtcoi ayvoelv zo yoiouazr/.bv yevog. diceiyezo yaQ y.al 
ovzog wg enl zo zcolv zovzov, eyQZjoazo d 1 er zuuv, ov di ay- 
votav ovv drjlovözi, älla dta zrjv iXQoatQeoiv djzeiyezo • iCiflov 
yovv, 10 g avzog ecprj , zov IhvdaQetöv ze y.al 2tj.uovideiov zoottov 
y.ut y.a!)(Y/.ov zov uQyalov ya'/.ov/xevov vtto zcov vvv. 

c O avzog de löyog y.al ne ul TvQzaiov ze zov Mavzivecog y.al 
Uv du eu zov Koqiv&iov y.al (-toaovü.ov zov (Dhaotov y.al szeqiov 
ztollojv, ovg zcavzag tarier dta rcuaaiotoiv uTTEGyr.uevovg yQw- 
itazog y.z 

Aus diesen mit Wahrscheinlichkeit auf Aristoxenus selbst 
zurückgehenden Worten ist ersichtlich, dass die Chromatik trotz 
des hohen Alters, das man ihr zuschrieb, in der archaischen, wie 
in der klassischen Musik eine sehr untergeordnete Rolle spielte. 
Sie blieb auf die Musik der Saiteninstrumente beschränkt, und 
noch in späterer Zeit bildete sie den Haupttummelplatz der 
Kitharavirtuosen. Aristides 2 ) nennt sie schwer auszuführen und 
nur dem Berufsmusiker zugänglich (zeyvr/.wzazov). Dadurch aber 
darf man sich nicht zu der irrigen Annahme verleiten lassen, 
das Chroma habe überhaupt mehr in der Theorie als in der 
Praxis bestanden 3 ). Dagegen sprechen allein schon die neuesten 
Funde auf dem Gebiet der Chorlyrik, die beiden Hymnen auf 
Apollo, in denen die Chromatik einen sehr breiten Raum ein¬ 
nimmt und in ganz bestimmt charakterisierender Tendenz ange¬ 
wandt wird. Das Gefühl für das Chroma war demnach noch 
lebendig zu einer Zeit, da das evaQuövtov schon abgestorben 
war 4 ). Ja, die Hinneigung zur Chromatik steigerte sich in der 


1) De mus. c. 20. 2) 18—19 M. 

3) So C. von Jan, Die Eisagoge des Bacchius, Straßburg 1891 (Progr.) 
S. 5. 4) S. unten S. 11t. 
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nachklassischen Periode immer mehr und mehr. Daher die bit¬ 
tere Klage des Aristoxenus: ol'fikv yciQ xfj vvv y.areyovor] pehj- 
Ttoiiqc vvin'rtteig f.iövov ovxeg eixöttog xr\v diäxovov iiyavbv e^ooi- 
Covor GvvTOvi'jTtoat.g yao yqüvxai aysdov oi txIeIgxol xüv vvv. 
tovxov <y uinov to ßovXead-UL yhr/.oUveiv aei, arj/xetov ä’ 8t i 
tovxov nxoyaCovxai, uu/.usxu ubv yao y.al txXsIgtov yobvov ev xcp 
yoojuuxL diaxQißovcuv, oxav (V acpi/.covxaL txote sig xhv lunioviav ) 
eyyvg tov ypcopaxog Tcqooayovoi gvvetugtcuhievov tov rj&ovg. 

In der nachchristlichen Zeit vollends gewann die Chromatik 
in der Theatermusik die unbedingte Herrschaft und erregte durch 
ihre Weichlichkeit, wie bezeugt wird, bei der ältesten christlichen 
Kirche lebhaftes Ärgernis 1 2 ). 

Es scheint sich also in der griechischen Musik eine ähnliche 
Entwicklung vollzogen zu haben, wie in der modernen. Während 
in den Werken unserer Klassiker die Chromatik der Diatonik 
gegenüber noch verhältnismäßig in den Hintergrund tritt, spielt 
sie in den Werken der Romantiker, vor allen Richard Wagners, 
in der Melodik eine dominierende Rolle; auch hier hat sie, wie 
zu Aristoxenus’ Zeiten, zu Anfang lebhaften Widerspruch zu über¬ 
winden gehabt. 

Allerdings ist die antike Chromatik etwas von der modernen 
ziemlich Verschiedenes. Den Begriff des rtvyvbv kennt die mo¬ 
derne Musik nicht. Aber ihrem Ethos nach ist die antike Chro¬ 
matik mit der modernen aufs engste verwandt. Der Charakter 
der Weichlichkeit, den diese kleinen Tonschritte bei uns hervor- 
rufen, wird auch schon von den Griechen voll anerkannt, wie 
die unten folgenden Zeugnisse darlegen werden. 

Die Bezeichnung Chroma selbst ist aus dem Gebiet des 
Sichtbaren auf das des Hörbaren übertragen. Wie alles, was 
zwischen Schwarz und Weiß in der Mitte liegt, yqü^ia genannt 
wird, so heißt auch das zwischen dem diatonischen und dem 
enharmonischen in der Mitte liegende Klanggeschlecht das »chro¬ 
matische«. So die Erklärung des Aristides 3 ). Wir werden der 


1) Erste Harmonik p. 23 M. Eine offenbare Nachbildung davon ist 
Boeth. I, 1; hier findet sich auch der interessante Volksbeschluss der Sparta¬ 
ner über Timotheus von Milet, einen Künstler, der statt des iva^piviov das 
Chroma zu bevorzugen pflegte. 

2) Der heil. Ambrosius bemerkt ausdrücklich: quos non mortiferi cantus 
cromaticum scenicorum quae mentem emolliant ad amores, sed concentus eccle- 
siae et consona circa Dei laudes populi vox et pia vota delectent (Hexae- 
meron VI). 

3) A. a. O.; vgl. Mart. Cap. 942; Theon Smyrn. p. 86 f.; Bryenn. p. 387; 
Pachymeres hei Vincent, notices et extr. 16 p. 417; Boeth. I, 21; Marquard, 
Die harmonischen Fragmente des Aristoxenos p. 248 will in dieser Erklärung 
echt aristoxenisches Eigentum erblicken. 
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Wahrheit näher kommen, wenn wir den Namen von dem bunt¬ 
schillernden Charakter herleiten, den die kleinen Halbtonschritte 
der Chromatik verleihen; der Eindruck ist dem eines bunt wech¬ 
selnden Farbenspieles analog. 

Über das Ethos des chromatischen Geschlechts spricht sich 
der Bellermannsche Anonymus folgendermaßen aus'): yQWfia de 
Ijxoi Ttaqa x'o xexQcecpd-ai nwg er. xov diaxovr/ov J) Ttaqu xo 
yow'Ceiv fiev avxo xa ü'Ü.u ovoxrifiaxa, avxo de ur> delod-ai xivog 
t/.eivwv. eoxi de rjdioxöv xe /.cd yoeqwxaxov. Ähnlich äußert sich 
Sextus Empirikus 1 2 ) , der das Chroma hiyvQOv und d-Qrjvwdeg 
nennt. 

Dem männlichen Charakter des didxovov tritt damit ein weib¬ 
liches Element gegenüber, das einen stark sinnlichen Beigeschmack 
hat. Vermöge seiner Weichheit 3 ) übt es einerseits einen verfüh¬ 
rerischen Reiz aus, andererseits erzeugt es jene leidenschaftliche 
Stimmung der Wehmut, welche die Energie des Handelns lähmt 
und daher eines Mannes unwürdig ist 4 ). 

Eine zusammenfassende Übersicht über die Ansichten der 
Alten von dem Charakter der beiden nicht diatonischen Klang¬ 
geschlechter giebt Philodem 5 ) in seiner Schrift über die Musik: 
x al iteol xfjg Ivaouoviov z cd xfjg yQwf.iaxiy.fjg diacpeQovxai ov 
y.axa xrjv a'koyov eitafo&rjoiv uki.a y.axcc xag doigag, oi fiev wgneQ 
ol xovxip TiaQUTtXfiöLOL xfjV fiev cpctOKOVxeg eivui oefivrjv v.al yev- 
valuv x al ctTthfjv Kal Kaß-aQÜv, xrjv Ü dvavdQov x al cpoQxr/fjv 
/ai ävelev&eQov, oi de xrjv fiev avoxrjQav Kal deojtoxiy.fjv, x'rjv de 
rjfieQOV "/al TU&avfyv TtQooovofia^ovxeg, äfiipöxeQOi de a firjdexeQa 
TZQoaeoxiv htupeQOvxeg , oi de (pvoiKwxeQoi x'o TtQog aKofjv 
e/axeQag äoe/ctodcu Kelevovxeg , ovd'ev uqu twv ovvajtxofievwv 
ovdexeQa nooocivui kuxu y avxfjv cpvoiv ctvxfjg vouiCovxeg. Das 
jeweilig an erster Stelle Stehende bezieht sich auf das enhar- 
monische, das Folgende auf das chromatische Geschlecht. 

Das Ethos der antiken Chromatik ist uns in anschauliche 
Nähe gerückt durch die neuesten delphischen Funde, in denen 
sie einen breiten Raum einnimmt. Dass dieselben aus nachklas- 


1) Anon. Bell. 26. 

2) Adv. mus. 50. 

3) Boeth. I, 21: chroma vero iam quasi ab illa naturali intentione (des 
äiaxovov, s. oben S. 102, A. 6) discedens et in mollius decidens; Pachym. b. 
Vinc. a. a. O x'o ... yomua yoEQwxEQoy »al naO-rjxixmxEQou ; Macrob. 
comm. 2, 4 nennt es infame mollitie. 

4) Auch hierfür giebt es Analogieen aus der modernen Zeit. Pür das 
yosQÖv der Chromatik vergleiche man z. B. das Instrumentalnachspiel der 
ersten Nummer von Mozarts Don Giovanni, für das Weichliche, sinnlich Ver¬ 
führerische die Venusbergscene in Wagners Tannhäuser. 

5) 63, 2, 15 ff. 


107 


sischer Zeit stammen, stimmt mit der oben angeführten Klage 
des Aristoxenus bei Plutarch überein. 

Das hier zu Grunde liegende chromatische System 



ist interessant genug wegen der durch die Teilung des Ttvwöv 
bewirkten Abweichung von dem gewöhnlichen chromatischen 
System, die die Skala unserer sogenannten harmonischen Moll¬ 
tonleiter sehr nahe bringt 1 ). 

Diese Chromatik wird nun in den beiden delphischen Hym¬ 
nen zur Erzielung ganz bestimmter Effekte tonmalerischer Natur 
verwandt. Insbesondere ist es im ersten Hymnus 2 ) ein größerer 
chromatischer Melodiekomplex, der sich auffallend genug von 
seiner Umgebung abhebt und die raffinierte Manier jener did-v- 
QUf.ißo7tOLoi zum Ausdruck bringt. Der Dichter schildert hier 
das bunte Gewoge der zum Opfer versammelten Festgemeinde; 
Flöte und Kithara ertönen und Rauchwolken wallen von den 
Altären zum Himmel auf. Dem entspricht der für unser Empfin¬ 
den wunderliche, aber doch höchst charakteristische melodische 
und rhythmische Ausdruck der Komposition. Die einzelnen 
Worte greifen über die Taktgrenzen hinüber, die Längen des 
päonischen Metrums werden häufiger aufgelöst, vor allem aber 
malt die in buntem Farbenglanze schillernde chromatische Melodie 
in sehr eigenartiger Weise die bewegte Feststimmung der zu 
Gebet und Opfer versammelten Gemeinde. Ganz ähnlich verhält 
es sich mit der analogen Partie des zweiten Hymnus 3 ). 

So lassen uns denn die delphischen Funde einen Einblick 
thun in eine Kunst, die in einer langen Entwicklung sich ihrer 
einzelnen Ausdrucksmittel voll bewusst geworden war und jedes 
einzelne in raffinierter Weise zu verwerten verstand. Man suchte 
starke Effekte im Ausdruck von Lust und Leid und zu diesem 
Zwecke war die Chromatik wie geschaffen, die in der klassischen 
Tragödie verpönt gewesen war. Der Umschwung erinnert sehr 
an moderne Verhältnisse. Auch bei uns ist die Chromatik erst 
in nachklassischer Zeit in den Vordergrund getreten, auch bei 
uns hatte sie anfänglich seitens der Anhänger der Alten heftigen 
Widerstand erfahren. Hier wie dort befürchtete man eine Ver¬ 
weichlichung und Entartung der gesamten Musik, falls das chro¬ 
matische Element zu überwiegender Geltung gelangen sollte. 


1) Vgl. hierzu Crusius, die delphischen Hymnen, Gott. 1894, S. 105 f. 

2) Takt 34—66. Citiert ist nach Gevaert, la melopee antique dans le 
chant de l’eglise latine 1895/6. Appendice I et II. 

3) Takt 66—80. 
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Für die antike Zeit hat sich diese Befürchtung auch wirklich 
bewahrheitet. Seit dem Absterben der hohen Kunstformen der 
klassischen Zeit begann die Verflachung auch auf musikalischem 
Gebiete. Die Poesie wusste ihrer Schwesterkunst keinen Inhalt 
mehr zu liefern, den diese mit ihrem Geiste hätte durchdringen 
können. Und so gelangten Virtuosentum einerseits und Theater¬ 
musik seichtester Sorte andererseits zu voller Blüte. Ihre raffi¬ 
nierten, weichlichen Weisen mochten wohl mit gutem Grunde 
dem Ernste der ältesten christlichen Kirche ein Greuel sein und 
das harte Urteil des heiligen Ambrosius rechtfertigen, das wir 
oben 1 ) angeführt haben. 

Uber das Ethos der verschiedenen Schattierungen der Chro- 
matik bemerkt Pachymeres 2 ): yoojiia gvptopop xuIeItui dia to 
tjttov tov ua'/.axov %Qibf.iaTog yoeQiuTSQÖp re y.al nad-rytixhv rjd-og 

ejicpalveiv . xQÜLia ixaXay.op . . . dia r o [läXlop TetQucpd-ai 

y.al HgrjXXüyd-ai r wp diaTovixüv yeviov y.al 7tad-rjTixioT£QÖv te y.al 
yosQWTEQOv rjd-og hirpuivEiv. vgl. Bryenn. p. 399 ff. 


§ 31. Das enharmonische Geschlecht. 

Am ungenießbarsten auf dem ganzen Gebiete der griechischen 
Musik erscheint dem modernen Hörer die Enharmonik. Sie ist 
das künstlichste unter allen drei Geschlechtern und deshalb auch 
der Entstehung nach das jüngste. Aristoxenus sagt hierüber 3 ): 
”Olvf.i7Tog öe . . . VTToXaußavETai vtio töjp / lovoixürv tov epaQ(.io- 
viov yevovg evQETrjg yeyevrjad-ai. r a yaq n qo exeipov Ttavta dia- 
Tova xal yqiof-iaTixa rjv. 

Aber Olympus bediente sich den Berichten der Alten zufolge 
noch nicht der späterhin den Griechen geläufigen Enharmonik, 
sondern führte eine Art Vorstufe ein, bei der das Hauptcharakte¬ 
ristikum des späteren EvaqjxbvLOV, die Zerteilung des Halbton¬ 
schrittes in zwei dieosig, noch fehlte. Sein Ausgangspunkt war 
das diÜTovov. Aristoxenus berichtet 4 ): avaGTQecpöusvov rbv’OXvf.i- 
7tov ev t(p diatöpip y.al diaßißäCovTa t o utJ.og itollaxig enl tijv 
diaTovov 7tuqv7t&Tr]v , tote /.iev anb Trjg 7iaQaf.teGrjg, tote d 1 ano 
Trjg [.learjg , xal naqaßalvovra trjv dicaovov t.iyavbv yataiiaOelv 
to xaXXog tov ij&ovg, y.al ovrio to ex Trjg avaXoyiag GUPEOTrjy.bg 
GVOTrjf.ta d-avj-iaoapTa y.al änode^di-ievov ev tovtoi ttoleIv enl tov 
öcoqiov TOPOV. 


1) S. oben S. 105, A. 2. 
3) Plut. de mus. c. 11. 


2) Vincent, notices p. 429 f. 
4) Plut. de mus. c. II. 
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Die Skala des Olympus war also folgende: 


Diazeuktische Skala. Synemmenon-Skala. 
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zusammengesetzt aus Halbton- und großen Terzenschritten. 

Erinnern wir uns nun der oben 1 ) erwähnten Thatsache, dass 
die Griechen es liebten, bestimmte Stufen der Skala zu vermeiden, 
um eben ein ganz bestimmtes Ethos hervorzurufen. Dies geschah 
nun auch in der eben erwähnten Skala des Olympus, welche 
damit von sieben Stufen auf fünf reduziert wurde. Bemerkens¬ 
wert ist das Zurücktreten des Ganztonschrittes, der in dem 
avarrjf.ia öia'CzvyuivLov nur einmal, in dem ouatr:uu owr^iuiviov 
aber gar nicht vorkommt. Eine um so größere Rolle spielen die 
beiden Halbtonschritte, abwechselnd mit dem Intervall der großen 
Terz. Es ist eine Skala, die zwar ihrem Grundcharakter nach 
diatonisch ist, aber infolge des stärkeren Hervortretens der hal¬ 
ben Töne in Verbindung mit einem Intervall, das größer ist als 
ein Ganzton, sich bereits den beiden andern yevrj nähert. 

Unbestritten haben derartige Melodieen auch für uns noch 
einen eigenartigen Reiz. Auf das Empfinden der Griechen aber 
vollends muss das xällog rov rj&ovg solcher Kompositionen eine 
ungeheure Wirkung ausgeübt haben, denn der Ruhm des alten, 
sagenumsponnenen Meisters Olympus gründete sich in erster 
Linie auf die angeführte Neuerung, wie Plutarch 2 ) berichtet: 
cpcdvercu 6 > 'Olvf.i7Cog av^rjoag t uovor/.t]v rqt äyevrjTÖv tl ■/al ayvo- 
ovfievov vrcb iwv tu7cooa'}tv eiaayayelv v.o.l äyy/j'/bg ytvtoDai, 
rrjg 'E/j.r.vi'/.pg xal xakfjg /.lovoixfjg. 

Die Überlieferung über Olympus und seine Thätigkeit ist 
kritisch noch zu wenig gesichtet, als dass ein gesichertes Urteil 
über das eigentliche Wesen dieser »älteren Enharmonik« mög¬ 
lich wäre. Die einen halten an der Tradition der Alten selbst 
fest und erklären sie als eine Vereinfachung der diatonischen 
Skala zum Zweck der Erzeugung eines bestimmten Ethos 3 ). Die 
andern 4 ) verlassen den Boden der griechischen Musikgeschichte 
und ziehen zum Vergleich die fünfstufigen Tonleitern der alten 


1) S. 71. 2) A. a. 0. fin. 

3) So besonders Westphal, Mus. d. gr. Altert. S. 117, 130; Harmon. 

з. Aufl. S. 86 ff. 

4) C. v. Jan, Philol. Woehenschr. Nr. 43. Riemann, Musiklexikon 4. A., 

и. »Fünfstufige Tonleitern«. Lässt man in der phrygischen und lydischen 
Skala, die ja beide in so nahen Beziehungen zur Thätigkeit des Olympus stehen, 
die Liehanos aus, so entstehen in der That zwei Tonleitern ohne Halbton¬ 
schritte. 
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Chinesen und Kelten sowie gewisse gregorianische Melodieen 
herbei, welche alle den Halbtonschritt grundsätzlich vermeiden. 
Letzteren ist jedoch entgegenzuhalten, dass jene »ältere Enhar- 
monik« dem Bericht Plutarchs zufolge nur in dorischen Melodieen 
zur Verwendung kam, wo sie ja keineswegs eine Vermeidung, 
sondern eine entschiedene Bevorzugung des Halbtonschrittes zur 
Folge hatte. Auch ist jene fünfstufige Tonleiter zwar bei Kelten 
und Chinesen nachgewiesen, nicht aber meines Wissens bei den¬ 
jenigen Völkerschaften, welche für die Entwicklung der griechi¬ 
schen Musik von maßgebendem Einfluss gewesen sind, d. h. bei 
den Völkerschaften des Orients. Wir thun daher besser daran, 
den Boden der rein griechischen Musik nicht zu verlassen und 
zur Erklärung jener dem Olympus zugeschriebenen Skala auf 
die Gepflogenheit der griechischen Komponisten hinzuweisen, 
gemäß deren sie sich um des Ethos willen in bestimmten Kom¬ 
positionen bestimmter Töne der Skala enthielten. 

Die Zeit des Aufkommens der späteren Enharmonik, welche 
den Halbton des diatonischen Tetrachords in zwei dieaeig teilte, 
ist nicht mit Sicherheit festzustellen; nach einer Vermutung VVest- 
phals *} verdankten die Griechen ihre Einführung dem alten kolo- 
phonischen Meister Polymnastus. 

Jedenfalls galt sie schon den Alten wegen ihrer komplizier¬ 
ten Klangverhältnisse, an die sich das Ohr nicht ohne Schwierig¬ 
keit gewöhnte, für das jüngste der drei Geschlechter: xqLxov de 
y.al vewxaxov x'o evagj-idviov • xeievxaiw yaQ aiixcp xal fiöiig f.iexd 
itoiiov Ttbvov avveHLKexai f] a’iad-rjaig, sagt Aristoxenus 1 2 ). Aus 
demselben Grunde ging bald nach dem Abschluss der klassischen 
Periode das Verständnis für die Enharmonik dem Publikum 
gänzlich verloren. Aristoxenus 3 ) beklagt sich darüber, dass sich 
die Neueren diesem Klanggeschlecht gegenüber gänzlich ablehnend 
verhielten, ügxe /.irjde xrjv xvyovaav dvxiirjipiv xwv evag/.iovlwv 
diaoxr][/.axwv xolg jtoiiolg vndqyeev. ovxw ()’ ugywg didrxeivxui 
y.al galivuiog , ügxe urjö‘ e/.tcpaoiv voui.'Ceiv nageyttv yatiöiov 
xwv vitb xi]v aLö'Jtynv txitcxövxiov xrjv evaoubviov dieoiv, eigogi- 
Ceiv d 3 avxrjv ex xwv /.leiüpdrj/.iäxwv, Tteepivapry/evai xe xovg 
dö^avxag xi. 7ceo\ xovxov y.al xcp yevei xovxq> y.sygtjuh'ovg. 
aitödeilgiv d‘ ioyvQoxuxriv xov xäirjd-fj ieyeiv cpeqeiv o’Lovxui (.ta- 
iiaxa (.isv xrjv avxwv ävcaudnalav, /.xi. 

Bei den äqyaioi dagegen stand die Enharmonik in hohen 
Ehren. Aristoxenus sagt 4 ): oi de vvv xo ulv xäiiiaxov xiov ye- 


1) Musik des grieeh. Altertums S. 131; Harmonik 3. Aufl. S. 94 f. 

2) Erste Harmonik p. 45 Westph. 3) Bei Plut. de mus. c. 38. 

4) Bei Plut. a. a. O.; vgl. Georg. Pachym. a. a. O. p. 430; Bryenn. 

p. 400 f. 
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viov, otieq uältaxa dict aej.iv6xr]xa naQa xoig ägyaioig lonovöä- 
tsxo, navxeXüg xcaQtjxrjaavxo. Und bei Philodem 1 ) heißt es 
außer der oben 2 ) angeführten Stelle von dem Ethos dieses ysvog: 

. . . . TtXaiOTWV 1 E/.LqvtvMiv avxCov xrjv xoiavxrjv Xeysi va'L'ov y.al 
iXavuaaiov xi fjyovßiviov xqv Ivaouöviov /.lelcodiav. Ähnlich 
lautet der Bericht des Sextus Empirikus 3 ): r; uouovla avaxrjQov 
xivos rjS-ovg ycd otuvoxqxog yaxaayEvuaxiy.il mag vrcryv/ß. Theon 
Smyrnaeus 4 ) nennt die Enharmonik aQiaxov und äy.QißeoxsQov, 
daher sei sie nur den hervorragendsten Künstlern zugänglich 5 ); 
Aristides 6 ) bezeichnet ihr Ethos als dieyeQxixöv y.al fyciov. Und 
noch Vitruv 7 ) rühmt die Würde und Erhabenheit dieses Geschlechts: 
est harmonia modulatio ab arte concepta et ea re cantio eius 
maxime gravem et egregiam habet auctoritatem; Boethius 8 ) end¬ 
lich nennt es im Gegensatz zu den beiden andern yevrj Optimum 
atque coniunctum. Das Zeugnis dieser beiden letzteren stammt 
jedoch nicht aus ihrer eigenen Erfahrung, denn die Enharmonik 
war zu ihrer Zeit längst außer Gebrauch, sondern sie entnahmen 
ihre Weisheit den alten Theoretikern, Boethius vornehmlich den 
Pythagoreern. 

Die Enharmonik kam, wie wir gesehen haben, schon zu 
Aristoxenus’ Zeiten immer mehr und mehr ab und musste schließ¬ 
lich der Chromatik den Platz räumen. Dieser Umschwung voll¬ 
zog sich ganz allmählich. Die oben 9 ) angeführten Worte des 
Aristoxenus von der Verschmelzung der beiden Geschlechter 
behufs Erzeugung einer bestimmten Wirkung lassen deutlich ein 
Ubergangsstadium erkennen, das sich durch ein Zurücktreten der 
dieaeig, des Hauptcharakteristikums der Enharmonik, und durch 
ein stärkeres Hervorheben des rein chromatischen Elements 
kennzeichnete. 

War die Chromatik vorzugsweise auf dem Gebiet der Ki- 
thara-Musik zu Hause 10 ), so gehörte das Ivauaaviov mehr der 
Aulos-Musik an. Jene ältere Enharmonik wüd als eine Erfin¬ 
dung des Olympus bezeichnet, d. h. sie steht in Zusammenhang 
mit jener Invasion kleinasiatischer Flötenmusik in Griechenland, 
die um das Ende des achten Jahrhunderts anzusetzen ist, und 
Polymnastus, den Westphal den Begründer der eigentlichen 
Enharmonik nennt, war ebenfalls Aulode und Aulet. Der Aulos 
mit seinem klaren und bestimmten Dauerton war eben weit bes¬ 
ser geeignet, das kleine Intervall der dieaig zum Ausdruck zu 
bringen, als das Saiteninstrument, dessen schwächerer, flüchtigerer 


1) 53, 74, 6 ff. 2) S. 106. 3) Adv. mus. 50. 

4) p. 87—88, vgl. Bryenn. p. 387. 5) Vgl. Aristid. p. 19. 

6) A. a. O. p. 111. ' 7) De arch. V, 4. 8) I, 21. 

9) S. 105. 10) S. oben S. 104. 
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Klang die feinen Tonverhältnisse des lvaQf.i6vLOV nicht mit glei¬ 
cher plastischer Deutlichkeit auszuprägen imstande war. 

Auch in der Vokalmusik fand die Enharmonik Verwendung, 
blieb jedoch naturgemäß auf den Einzelgesang beschränkt. Das 
neu aufgefundene Fragment des euripideischen Orestes giebt uns 
ein merkwürdiges Beispiel von der Verwendung der Enharmonik 
in der tragischen Monodie. Dagegen dürfte ihr Gebrauch im 
Chorgesang berechtigtem Zweifel unterliegen. Dies liegt in der 
Natur der Sache selbst. Ein unisoner Chorgesang war damals 
so wenig wie heutzutage imstande, das Intervall der dieoig in 
einer dem Ohr noch unterscheidbaren Weise zum Vortrag zu 
bringen. 

Uns Modernen ist die Verehrung, welche das klassische 
Zeitalter der griechischen Musik dem enharmonischen Klang- 
geschlechte entgegenbrachte, ein unlösbares Rätsel. Ein Blick 
vollends in das euripideische Orestesfragment lehrt uns, dass wir 
hier mit unserem Verständnis am Ende sind. Die Klangverhält- 
nisse eines Geschlechts wie des enharmonischen waren eben nur 
möglich in einer Kunst, welche ihre Hauptaufgabe darin erblickte, 
durch intensive Steigerung recitierender Deklamation das zu 
Grunde liegende Dichterwort zu kommentieren. In dem Bestre- 
ben, dieser Aufgabe zu genügen und die feinen Abstufungen des 
sprachlichen Accents auch in der Gesangsmelodie zu deutlichem 
Ausdruck zu bringen, musste sie darauf kommen, jene feinen 
Klangschattierungen ihrem Tonsysteme einzufügen, die das enhar- 
monische Geschlecht aufweist. 


§ 32. Verbindung von yevog und aq/. iovL u. 

In den Berichten der alten Theoretiker weisen mancherlei 
Spuren darauf hin, dass ähnlich wie die Oktavengattungen auch 
die Klanggeschlechter bestimmte Sphären ihrer Anwendung hatten 
und sich somit auch mit ganz bestimmten ihnen entsprechenden 
uqiiovicu verbanden. Natürlich ist hierbei nicht an eine völlig 
und konsequent durchgeführte Klassifikation zu denken, denn 
damals wie heutzutage war dem Komponisten das Recht gewährt, 
zur Erzielung bestimmter Wirkungen gelegentlich aus dem Rah¬ 
men der Schulregel herauszutreten. 

Die Diatonik, als das natürlichste und verbreitetste, fand in 
allen drei Stilarten 1 ) Anwendung, im Nomos, im lyrischen und 
im tragischen Chorgesang, sowie in den Solopartieen der Tragödie. 
Sie konnte daher mit allen Tonarten verbunden werden. 


1) S. § 19. 
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Das Chroma dagegen, das in der klassischen Zeit sowohl 
von der Chorlyrik als von der Tragödie ausgeschlossen war *), war 
ursprünglich auf die Kitharamusik beschränkt 2 ). Als Parallele 
hierzu aus der Reihe der Oktavengattungen wäre die VTtoöwQLarL 
anzuführen, die ja von Aristoteles 3 ) yud-ayipdixutTäTrj lüv uyj.io- 
viwv genannt wird. 

Später jedoch, zur Zeit des Timotheos und Philoxenos, nahm 
die Chromatik einen ungeheuren Aufschwung und drang all¬ 
mählich in alle Zweige musikalischer Kunstübung ein, ja sogar 
in die tragische Monodie, wo sie der durch die Süßlichkeit und 
Weichheit seiner Melodieen bekannte Komponist Agathon ein¬ 
führte 4 ). 

Von der Enhannonik endlich sagt Aristoxenus selbst 5 ), sie 
habe sich am meisten für die dorische Tonart geeignet, gleich¬ 
wie die Diatonik für die phrygische. Dazu kommt die schon 
oben erwähnte Nachricht bei Aristoxenus-Plutarch 6 ), Olympus 
habe seine enharmonische Neuerung zunächst hzl %ov dioyiov 
xövov eingeführt. 

Aber derselbe Olympus soll, wiederum nach Plutarch 7 ), in 
seinem Nomos auf Athene das enharmonische Geschlecht mit 
der phrygischen Tonart verbunden haben, und nach ihm, sagt 
Plutarch 8 ), zu fj^iröviov diflyedr] ev ze zolg IvdLoig ym'l tv zolg 
(pyvyioig. Von einer ausschließlichen Verbindung des Ivuqub- 
vlov mit der öowlozL kann also keine Rede sein, wenn auch 
anzunehmen ist, dass der Charakter der as/.ivÖTrjg , welcher beiden 
gemeinsam war, jene Verbindung oft genug nahelegte. 

Man sieht, die Griechen gingen hinsichtlich dieses Punktes über 
die Aufstellung ganz allgemein gehaltener Normen nicht hinaus. 
Sie begnügten sich damit, festzustellen, dass die Gemeinsamkeit 
des Ethos eine bestimmte Oktavengattung häufig mit einem be¬ 
stimmten Klanggeschlecht verbunden erscheinen ließ, geleitet 
von der richtigen Überzeugung, dass einerseits hier die künst¬ 
lerische Freiheit des Einzelnen keine strikten Regeln duldet, 
andererseits aber auch die allgemeinen Kunstprinzipien in den 
verschiedenen Epochen verschieden sind. 


1) S. 104. 2) Plut. de mus. e. 20. 3) Probl. XIX, 48. 

4) Plut. quaest. conv. III, 1; Zenob. prov. I, 2. 

5) Clem. Alex, ström. VI, 11. 6) Plut. de mus. e. 11. 

7) A. a. 0. c. 33. 8) A. a. a. 0. e. 11. 


Ahert, Lehre vom Ethos. 


8 
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§ 33. Die /tezaßolai der griechischen Melopoiie. 

Auch die griechische Musik kannte, wie die moderne, ver¬ 
schiedene Mittel, um in einem und demselben Musikstück einen 
Umschlag der Stimmung hervorzubringen. Dass damit natürlich 
auch ein Wechsel im Ethos Hand in Hand geht, ist selbstver¬ 
ständlich. 

Der griechische Ausdruck für diesen Stimmungswechsel war 
f.iezaßokrj. Aristoxenus 1 ) giebt folgende geistreiche Definition: zi 
noz J eoziv r; /.lezaßolrj val izüg yiyvö/.ievov, — Xeyco d‘ olov Ttad-ovg 
ziv'og ovußaivovzog ev xfj zpg itt/.oiöiag rußti. Die späteren Theo¬ 
retiker erläutern das Wesen der (.lezaßoki] in voller Übereinstim¬ 
mung miteinander. Am deutlichsten spricht sich Aristides aus 2 ): 
/,lezaßokrj eoziv aÜ.ohoGig zov vnoveiutvov ovozzjf.iazog v.al zov 
zrjg cpcovrjg yagavzfiQog • ei yag evdozio ovozi^iaxi val Ttoiög zig 
hiavokovd-el zfjg (piovfjg zvrtog, drjkov 10g aua zalg cigi,iovtaig val 
zo zov f.ielovg eidog alkoiiod-rjoezai. Allgemeiner sprechen sich 
die übrigen aus: Kleonides 3 ): /.lezaßolrj de eoziv ouoiov zivbg eig 
dvö/.ioiov zötcov uträJ/toig] Bacchius 4 ): uezaßokrj de zi eoziv", 
ezegoiiooig züv imoveipieviov , r) val bf.ioiov zivog eig avöf.ioiov 
zötcov itezädeaig ; der Bellermannsche Anonymus 5 ): uezaßoLlj de 
eoziv bf-ioiov zivbg eig ävöf.ioiov zötcov ukkohoaig ioyvgu val 
dfkgöa. Der offenbar aus ein und derselben Quelle stammende 
Bericht der drei Letztgenannten deutet das Wesen der /j.ezaßo?.rj 
nur in den allgemeinsten Umrissen an 6 ). 

Die Metabole kam in der Musik der Holzblasinstrumente 
früher auf als in der der Saiteninstrumente. Schon der vö t iwg 
zgi/.iegrjg des Argivers Sakadas wies eine /.lezaßokrj der Tonart 
auf und erhielt eben darnach seinen Namen 7 ). Sakadas aber 
war Flötenvirtuos. Dagegen wird von der Kitharodenschule Ter- 
panders berichtet 8 ): zo d' okov fj f.i'tv vaza Tegzcavdgov vcdagig- 
dia val utygi zrjg Qgvvidog rjkiviag icavzekiög ciTckrj zig ovoa 
diezekei. 011 yag eigfjv zo rcakaiov ovzco icoieloSai zag vi&agipdtag 
10g vvv, ovde /,tezacpegeiv zag uguovlag val zovg gvLuovg. ev yag 
zolg vöf-ioig evuozig diezrjgovv zi]v oiveiav zaoiv. 


1) Harm. p. 38 M.; darnach Bryenn. p. 390. 

2) p. 24 f. M.; darnach Mart. Cap. 964: transitus est alienatio vocis 
in figuram alteram soni und Bryenn. 390. 

3) p. 2 M. 4) p. 14 M. 5) p. 65. 

6) C. von Jan (Musici scriptt. p. 180 u. 305; ders. »Die Eisagoge des 

Bacchius«, Straßb. 1891, S. 22) will zönov deshalb unter Hinweis auf die 

Stelle des Aristides in rvnov ändern. 

7) Plut. de mus. c. 8. 8) Plut. a. a. 0. c. 6. 
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In der eigentlich klassischen Zeit spielte demnach die Meta- 
bole eine verhältnismäßig geringe Rolle. Dagegen wurde sie in 
der nachklassischen Epoche von den spätattischen Dithyrambikern, 
die ja auch die vordem verpönte Chromatik auf den Schild hoben, 
mit Eifer aufgegriffen. Kühne Modulationen aller Art scheinen 
ein Hauptingrediens dieser antiken Zukunftsmusik gebildet zu 
haben. So lässt der Komiker Pherekrates *) die geplagte Musik 
selbst auftreten und über ihren Peiniger PhTynis in folgende 
bittere Klage ausbrechen: 

(Vgvvig d 1 ’IÖlov (JTOüih'lov epßaXdiv zlvu 
Kaunzcov ps y.al azQscpiov oXrjv diecp&OQEv, 

’Ev tievze ynodaig dwdt'/ uouoviag typov. 

Und deutlich sagt Dionysius von Halikarnass von dem Stile 
dieser Komponisten 2 ): oi de ys did-VQapßoizoiol y.al zoiig zQÖrcovg 
pszeßaXlov, dwQiovg ze y.al cpQvylovg y.ccl Xvdiovg ev zxp avz<{) 
aopan rtoiovvTsg, y.al rag pelcpdiag t^rjlXazzov , zote pev ev- 
UQpoviovg Ttoiovvzeg, zote de %Qiopazt,v.ag , zoze de diazuvovg. 
Und ein Nachhall der Weise dieser spätattischen Dithyrambiker 
tönt jetzt, nach zweitausendjähriger Vergessenheit, dem modernen 
Ohr aus den neuaufgefundenen delphischen Hymnen wieder ent¬ 
gegen; auch in ihnen wird die Metabole häufig zur Verwendung 
gebracht 3 ). 

Zwar wussten auch die Künstler der klassischen Periode das 
Kunstmittel der Abwechslung sehr wohl zu würdigen; f] peza- 
ßoXr] navzog eq'/ov ZQfjpa fjöv : sagt Dionysius von Halikarnass 4 ). 
Aber sie suchten mehr mit rhythmischen als mit melischen Mitteln 
jene Abwechslung zu erzeugen, wie seinerzeit 5 ) zu zeigen sein wird. 

Von großem Interesse sind die Ausführungen Platos. Er 
verweist die Dichter, welche die verschiedenartigsten Affekte in 
unserer Seele her vorrufen, ein für alle Mal aus seinem Staat 6 ). 
Denn eine gleichmäßige, von jeder leidenschaftlicheren Regung 
freie Grundstimmung ist die unerlässliche Vorbedingung für ein 
tugendhaftes Leben; demnach muss auch in der Musik alles 
vermieden werden, was dieses seelische Gleichgewicht stören 
könnte 7 ). Ähnlich spricht sich Aristoteles aus 8 ): 7 zad-i]ztybv . . ■ 


1) Plut. a. a. 0. c. 30. 2) De comp. verb. c. 19. 

3) S. unten S. 116 f.; § 48. 

4) A. a. O. c. 12; vgl. Kap. 11; (rj axorj] uanct&xai tu; pExaßolas* 

5) § 4 8. 

6) Kesp. X, 605 A.: o drj piprjxix'os noirjxris drjhov oxi . . . jitcpvxe . . . 
7 iq'os xb ayavaxxxjxcxöv xe xal noixiKov i]0-os tfic xo evplprjxov elvax . . . xal 
oiixms r}Sr] uv Iv ifixi] ob naQcufeyol/xE&a eh' pelloviTav evvopeiod-tu ntliv 

öxi . . . xijs xpvyris . . . anöXlvai x'o ’koyiaxixbv. 

7) Vgl. bes. resp. III, 397 B; legg. VII, 812 D. 

8) Probl. XIX, 6. 


8 * 
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zb dvwfzaXeg xai tv /.leye&ei zöyqg ?j Xfmrjg. zo de o/uaXeg eXaz- 
zov yoüideg. 

Die /.lezaßoXfj kann verschiedener Art sein, Kleonides 1 ) 
führt vier Arten an: x«ror ytvog , yaza ovozrjj.ia, yaza zövov und 
yaza ueXoTZodav. Bacchius 2 ) fügt noch hinzu eine uezußoX'q 
yaza zqöizov , yaza fjffog, yaza qvd-/.töv, yaza qvfX/uov äywyrjv, 
yaza ovDuojcouug ■3-eaiv und y.azu zörcov , welch letztere auch 
der Bellermannsche Anonymus 3 ) erwähnt. Die verschiedenen 
Arten der rhythmischen Metabole lassen wir vorerst beiseite und 
wenden uns der rein melischen zu. 

Als erste Art führt Kleonides 4 ) die Metabole y.azu yevog an 
mit der Erläuterung: ozav Ix öiuzövou elg yoüua fj uoaoviuv rj 
ly yüdjuuzog rj uqaoviag eig zi züv lomüv utzurio/Jj ylvrjzar, 
damit stimmen die Ausführungen des Bellermannschen Anonymus 
und des Bacchius überein 5 ). 

Dieser Wechsel kann jedoch keine allzu große Bedeutung¬ 
in der griechischen Melopoiie gehabt haben, da einerseits die 
Chromatik eine ziemlich untergeordnete Rolle spielte, andererseits 
aber die EnhaTmonik bald wieder in Abgang kam. Eine sehr 
charakteristische Metabole dieser Gattung liegt uns in dem ersten 
delphischen Apollohymnus vor, wo von Takt 34—66 die Diatonik 
plötzlich einer sehr leidenschaftlich bewegten Chromatik Platz 
macht. 

Die [.lEzccßolctl yaza ovazr]/.ict und yaza zövov sind dem 
Prinzip nach dasselbe; beide bezeichnen das, was wir heutzutage 
im engeren Sinne »Modulation« nennen, und zwar ist die [ieza- 
ßoXrj yaza ovozqua die Modulation aus einer Tonart nach der 
Unterdominanttonart. Der unserer Theorie fremde Begriff des 
Gvazrji.ia brachte es mit sich, dass gerade diese Modulation noch 
besonders hervorgehoben wurde. Ganz folgerichtig nach der 
Theorie der Alten definiert Kleonides 6 ) diese Art der Metabole: 
ozav 'Ix avvacpfjg eig äiuQevßtv fj ävanahv /.lezaßolfj yevrjzat. 
Näher kommt unserer modernen Auffassung Ptolemäus 7 ): eoz/.e 
f.ievzor z'o zoiovzo avazrjf.ia TzaqaTCercoifjafXaL zolg naXaiolg rcq'og 
ezsqov eidog f.ieraßoXrjg, ojgavsl /.lezaßoXiyöv zi Tzaq IysZvo afxezä- 
ßoXov. Auch Aristides hat diese Art der Modulation im Auge, 
wenn er von der Treqicpeqfjg /.isXipöia spricht 8 ): tc eQupeqfjg de (sc. 
ayioyfj) fj e/.i/.iezäßoXog' olov e’i zig yaza ovvaepqv zezoir/oodov 
hiizeivug zavzbv dveiq zcp yaza dtaCevgiv und an einer zweiten 


1) Isag. p. 20 M.; vgl. Mart. Cap. p. 964; Bryenn. p. 390. 

2) Isag. p. 13 f. 3) § 27, vgl. § 65. ' 4) A. a. O. 

5) An. Bell. 65; Bacch. p. 14 M. 

6) Is. a. a. 0.; vgl. Anon. Bell. a. a. 0.; Bacch. a. a. 0. Bryenn. 390. 

7) Harm. II, 6. 8) I, p. 19 M. 
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Stelle 1 ): nequpEqrjg (sc. ayioyrj) ... fj v.ava avvrjfj.i.ieviov uev em- 
Telvovaa , /.uiu äietevyuevcov d J ävieioa fj IvavTUüg. avrr] St ydv 
Talg ueTaßoXalg OtioqtlTiu. 

Über clie Art der Anwendung und über den Eindruck einer 
derartigen Modulation äußert sich Ptolemäus folgendermaßen 2 ): 
uvaßalvov .. . to ut/.og etil rrjv ueaqv, otuv i.ifj r cog eilog el/sv, 
enl to tüv äie'Cevyutviov Texquyoqdov eXxfrj , y.al tvjv Stic nevve 
avurpMvLav tü tüv ueacov uU.lt nioiunaalltv Signeq ovvai- 
qed-rj nqog to avvrjuuevtüv rrj iieai] tetocv/ooSov ägre avtl tov 
dia tcevte to diu Teaaäqiov noifjoai nqog t ovg nqo Trjg fteaqg 
cp&öyyovg ' elguXXayf] ylveTcu y.al nXdvq Talg aiod-rjaeot, tov yivo- 
fievov naqa to nqoadoyrjdev xal nqöocpoqog [iev, OTav avfifieTqog 
f] avvalqeaig y.al i(.i/.ieXf]g, anqöacpoqog de, otuv tovvuvtIov. Hin¬ 
zugefügt wird, dass eine solche Modulation, richtig angewandt, 
deswegen einer günstigen Wirkung sicher sei, weil sie weder zu 
große noch zu kleine lf.ißdoeig tov ueXovg hervorrufe. 

Diese Angaben haben durch die in jüngster Zeit gemachten 
Funde ihre Bestätigung erhalten. Die delphischen Hymnen 
weisen in der That eine Verwendung des uercw-Tetrachords 
auf, durch die eine unserer modernen Modulation ähnliche Wir¬ 
kung erzielt wird. 

Die iiSTaßoXt] y.ard tövov erläutert Kleonides folgender¬ 
maßen 3 ): ovav ly. äioqliov eig cpqdyia, fj ly. cpqvykov elg Xvdia fj 
viitquigoXvdiu fj vnodüqia , fj xa&öXov otuv er. Tivog twv dey.a- 
zqiüv töviov eig Tiva tüv Xoittüv utTußoXr: yevrjTai. yivovTai de 
fiETaßoXal dreh Trjg f]f.iiTovialag dq^ä/.ievai ueyqi tov dia naoüv , 
aiv at f-ihv xara avj-icpiova ylvovrai diaoTr^iaTa, al de xara diä- 
rpiova. tovtiov d’ tuueXeig uev dl te xaua avucpiuvu yivdf.ieva 
diaGTrji-iaTa y.al f] Toviala. tüv de Xomüv al (.i'ev daaov luuelelg 
fjTTOV fj IxueXelg, ai d« f.läXXov (aneyovoai [.läXXov erg. Jan, mus. 
script.p. 205). Iv ooeug uev ovv ccvtüv nXelwv rj y.oiviovla, euueXtaie- 
qai eioiv , Iv daaig de IXccttüjv, ly^ieXeGTeqai' eneidt] avayxalov näorj 
/.lETaßoXfj yoivöv ti vnäqyeiv fj (pDSyyov 1 ) diäGTrj/.ia fj GVGTHjf.ia. 
'huußuvETUL de f] y.oiviovla yalf opioidTrptu cpdöyywv otuv yaq 
ln äXXfjXovg Iv Talg uevußoXalg neowoiv duoioi rpdöyyoi '/mtcc 
t hv tov Ttvy.vov uezoyfiv, l/.i/.ieXf]g ylvexai fj iteTußoXq, otuv de 
dvöf.10101 , ly.ueXrjg. 

Aus dieser Stelle ist ersichtlich, dass dem Griechen die Mo¬ 
dulation nach der Quinte oder Quarte am angenehmsten klang, 
ja dass überhaupt dasselbe Prinzip galt, wie in der modernen 
Modulation: ein Übergang aus einer Tonart in eine andere klingt 
um so ungezwungener und melodischer, je mehr Töne den beiden 

1} II, p. 29 M. 

2) Harm. II, 6, vgl. Paehym. a. a. 0. p. 487. 

3) Is. p. 20 f. M.; vgl. Anon. Bell. a. a. O.; Bacch. a. a. O. 
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Tonarten gemeinsam sind. Kleonides’ Zeugnis wird bestätigt durch 
Aristides 1 ) und Ptolemäus, welch letzterer bemerkt 2 ): ... wg ou% 
ovzcj rfjg sig zovg ecpelgrjg zövovg /.tezaßäoeiog izQÖocpoqov itoiovopg 
zrjv /.tezctßolrjv , tog zrjg eig zovg zeug rcqvjzuig diacpöqovzag avu- 
rpiovicug. 

Auffallend kann erscheinen, dass keiner der alten Berichte 
eine f.tezaßoXi ) uquoviav erwähnt, was doch im Hinblick 

auf die hohp Bedeutung der Oktavengattungen für die griechische 
Melopoiie sehr nahe läge. Zwei Fälle einer solchen Metabole 
waren möglich: einmal konnte die Oktavengattung innerhalb 
derselben Transpositionsskala wechseln. Allein dies scheint nicht 
als eigentliche »Modulation« empfunden worden zu sein. Ins¬ 
besondere der Wechsel zwischen den beiden Paralleltonarten mit 
gemeinsamer Tonika, z. B. zwischen Dorisch und Hypodorisch 
hatte nicht die Geltung einer eigentlichen Metabole. Aber auch 
andere, nicht so nahe verwandte aq^toviau gehen innerhalb des¬ 
selben zövog ohne Schwierigkeit ineinander über, wie die Kirchen¬ 
töne des Mittelalters beweisen 3 ). Die Alteration, die hier erzeugt 
wird, geht unmerklich vor sich, die Kontrastwirkung, die erzielt 
wird, ist eine zu schwache, als dass für den Griechen hier der 
Begrilf der uszaßolq in Anwendung käme. 

Anders liegt der Fall, wenn uq\.ioviu und zövog zu gleicher 
Zeit wechseln. Hier lag es sehr nahe, den Schlusston einer 
uohovIu festzuhalten, jedoch auf ihm eine andere u.quovLa auf¬ 
zubauen. Dies zog natürlich auch einen Wechsel des zövog nach 
sich, wie wenn wir z. B. heute von C-dur nach C-moll modu¬ 
lieren. Solcher Art war wohl der schon erwähnte vöuog roiueorg 
des Sakadas 4 ). Die erste Strophe desselben war dorisch, also auf 
der Skala e' d' c' h a g f e aufgebaut. Wollte man hieraus unter 
Beibehaltung des Schlusstones e nach der cpqvyiozi modulieren, 
so mussten zwei Stufen erhöht werden. Es ergiebt sich also für 
die zweite Strophe des Nomos die Skala: e' d' cis' h a g fis e, 
ebenso für die dritte, lydische Strophe die Skala: e' dis cis' h 
a gis fis e. 

Es fielen also für gewöhnlich die uezaßoXal y.u'F uquoviav 
und xaza zövov zusammen. Die Wirkung beider beschreibt ein¬ 
gehend Ptolemäus 5 ): eiol de xal icaqu zov ovzio lsyöf.isvov zövov 
/Aszaßohüv övo Ttqüzai duxcpoqcd • f.iia pt.lv yatf rjv ftlov zo (.telog 
ö^vzequ zetost. (iieigipev, fj jcu/.lv ßaqvzsqct , zrjqovvzeg zo öi.ic 
jtavzog zov etdovg üxölov&ov. öevzsqa de, v.a& rjv ov% olov zo 
/.ttkog e!;a),laooezca zfj zäoei , peqog de zl naqh zt]v e^aQyfjg cr/o- 


1) II, p. 25. 2) Harm. II, 9 a. E. 

3) Vgl. Gevaert, histoire et theorie I, 353 f. 

4) S. 114. 5) Harm. II, 6; Georg. Pachym. a. a. 0. p. 487. 
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kov&iav. di'o -/.ul yukolx 3 4 uv avxrj xov iitkovg pi&kkov, fj xov xuvov 
(.lexaßokf]. -xax* exeivrjv /.uv yd(.> ovx akkciooexai x'o /.iskog, akk 1 
o diokov xdvog ' '/ccxce xavxrjv de x'o (.i'ev [lekog exx^Eitexai xfjg 
oixeiag xa^eiog , fj de xdaig ovy 10g xaaig, akV aig eve-xa xov 
f.iskovg. Bfkev ev.elvrj fiev ovx eu'.xoiei xalg alofhrjoeoi cpavxaoiav 
exEQÖxrjxog xfjg y.axa xhv dvva/.uv, vep' fjg xivelxcu x'o rj-9-og, äkka 
/.idvrjg xfjg y.axu x'o öSvxtQov t ) ßaQvrtoov ' ttvxr; de iogneo i/.n:he¬ 
xe iv avxrjv xtoiel xov avvfjfkovg -/ul TtQogdo-ywf.iEvov /xekovg , oxav 
etil nkeov iiev GWEiQrjxai x'o äxbkovihov, uexaßuivij de nov Ttobg 
eteqov eldog, fjxot y.axu. x'o yevog fj y.axu. xfjv xccaiv. 

Die erste der hier genannten diacpoQcd der f.lexaßokfj y.axu 
xövov ist nichts als eine Transposition im modernen Sinne und 
alteriert somit die Reihenfolge der Ganz- und Halbtöne der 
Melodie 1 ) in keiner Weise; mit anderen Worten: der xovog wech¬ 
selt, die aquovla aber bleibt dieselbe. 

Anders verhält es sich mit der zweiten Art der /.lexaßokfj, 
für die Ptolemäus die Bezeichnung y.axu uekog vorschlägt. Hier 
wird die Melodie nicht bloß einfach nach der Höhe oder Tiefe 
transponiert, sondern ihr ganzer Charakter, wie er durch die Eigen¬ 
tümlichkeit der betreffenden Oktavengattung bestimmt war, wird 
in Mitleidenschaft gezogen dadurch, dass eben die Oktavengattung 
in derselben Tonhöhe wechselt. Diese Metabole, sagt Ptolemäus, 
ist dem Ohre deutlich fühlbar und besitzt somit auch in hervor¬ 
ragender Weise die Fähigkeit, ethische Wirkungen zu erzeugen. 

Die f.lexaßokrj y.axa ueIotcolluv erklärt Kleonides 2 ) folgender¬ 
maßen: oxav ix diaoxakxixov fjd-ovg elg GvGxakxixbv fj fjavyaaxi- 
xöv, rj eg fjovyaoxixov eig xl xwv koinüv fj uexaßokfj yevrjxai. 
Ihm folgen Martianus Capelia und Bryennius 3 ); auch Bacchius 1 ) 
hat dasselbe mit seiner /.lExaßoklj y.axa fjd-og im Auge, die er so 
erklärt: oxav ly xutcelvov elg /.leyakoTtQSixeg fj I£ rjovyov xal 
avvvov elg Tiaqaye/. tvrj ybg yevrjxai. 

Alle diese Zeugnisse bezeichnen einen Wechsel der drei Stil¬ 
arten (■ xQÖTtoi ), von denen schon oben die Rede war, und die in 
enger Beziehung zu den drei xötcol cpiovfjg standen. Auf einen 
Wechsel der Stilart würde somit auch die von einigen Schrift¬ 
stellern 5 ) erwähnte uexaßokfj xaxä xbrcov hinauslaufen, wenn hier 


1) Diese Reihenfolge bezeichnet Ptolemäus a. a. O. mit den Worten: 
to <hi( navxos xov eitfovg (sc. xfg apfioviag) axbfov&ov. 

2) A. a. O. p. 21. 

3) Beide a. d. a. Ö. 

4) A. a. O. p. 14. Ganz unklar ist die Definition bei Anon. Bell. 27: 
t fjV dg xax fj&og fxEXCLßoXfjv (f ijnoiitv. fj saxiv, oxav lv avxoig xolg itxoo.ybo- 
ifoig Xu fjihrj xä)v tp'Xoyyoiv xfjv piEXcaixwaiv Xapißccvrj. 

5) S. 116 Anm. 2 u. 3. 
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nicht vielmehr tqötvov statt idnov zu lesen ist; der Sache nach 
kommt beides auf dasselbe hinaus. 

Diese Art der ^lEtaßolr] gehört somit nicht, wie die vorher 
genannten, der Melodiebildungslehre, sondern der Lehre von den 
höheren Formen an. Sie ist das Produkt jener /. israßolcd , ent¬ 
weder einzelner oder aller zusammen; denn ein Wechsel der 
Stilart und des ihr innewohnenden Ethos kann nicht hervor¬ 
gerufen werden, ohne dass damit zugleich eine Alteration der 
Oktavengattung oder der Transpositionsskala oder des Geschlechts 
Hand in Hand gienge. 

Wodurch wird nun gegenüber dem Wechsel all dieser Mo¬ 
dulationen die Einheit eines Musikstückes vertreten? Nur dann 
kann ja das bunte Farbenspiel der Modulationen eine ästhetische 
Wirkung hervorbringen, wenn ein gleichmäßiger Untergrund vor¬ 
handen ist, von dem es sich abhebt. Bei uns ist dieses ver¬ 
bindende Band durch die Einheit der Tonart gegeben. Für die 
Griechen, welche ihren tövol nicht dieselbe Bedeutung zumaßen, 
wie wir den unsrigen, konnte dieses Moment für die Einheit 
eines ganzen Musikstückes nicht in gleichem Maße ausschlag¬ 
gebend sein. Immerhin aber war die Aufeinanderfolge der ver¬ 
schiedenen tovoi auch in der griechischen Melopoiie ein sehr 
beachtenswerter Punkt. Von Interesse ist hier eine Stelle bei 
Plutarch 1 ), der nach Aristoxenus bemerkt, vermittelst der uoitovi/J] 
allein sei es unmöglich, zu entscheiden, ndrsqov ovkelws silrjfpev 
o noirjTrjg , wg olov eIteeIv Evuovoi.og, %ov vnodwqiov tövov Irrt 
rrjv aqyrjv ¥j tov /.utgokvdiöv te y.ctl dwqiov lnl rijv syßaoiv ¥j 
%'ov vnotpovyt.ov te y.al cpqvyiov Inl ro uiaov. In dem hier an¬ 
geführten Musikstück bildet demnach die dorische Klasse Anfang 
und Schluss, während die phrygische die Mitte des Tonstücks 
einnahm; es sind also zum mindesten die am engsten mitein¬ 
ander verwandten Tonarten, welche ein Stück beginnen und ab¬ 
schließen. 

Trotzdem ist nicht anzunehmen, dass das Gesetz der tonalen 
Einheit für die Griechen ebenso strikte Giltigkeit gehabt hätte, 
wie z. B. für uns. Zumal im antiken Drama wurde der innere 
Zusammenhang einer größeren Komposition nicht durch melische 
Elemente hergestellt, sondern durch die periodische Wiederkehr 
derselben rhythmischen Formen. Rhythmische Einheit und Ge¬ 
schlossenheit war es, was der Grieche, namentlich der der 
klassischen Zeit, von einer musikalischen Komposition verlangte. 
In der älteren Tragödie zieht sich sogar durch ein ganzes Drama 
eine bestimmte Rhythmengattung gleichsam als rhythmisches 


1) De mus. c. 33. 
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Leitmotiv hindurch, wie z. B. die ionische durch Äschylus’ 
Perser 1 ). 

Diese Forderung der rhythmischen Einheit und Geschlossen¬ 
heit eines Musikstückes ergab sich aus der Grundanschauung der 
Griechen über das Wesen und die Bedeutung des Rhythmus 
überhaupt. Der Rhythmus galt ihnen als die Seele der Musik; 
ihm lag es daher in erster Linie ob, dem ganzen Tonwerk seinen 
bestimmten Grundcharakter aufzuprägen. 


Kapitel III. Das Ethos in der Rhythmopoiie 2 ). 

A, Allgemeines. 

§ 34. Ethische Kraft des Rhythmus. 

Über die hohe Bedeutung des Rhythmus in der griechischen 
Musik haben wir schon oben 3 ) gesprochen. Es erübrigt daher 
hier nur noch diejenigen Berichte der alten Schriftsteller anzu¬ 
führen, welche das Ethos des rhythmischen Elements speziell 
behandeln. 

Plato 4 ) redet von qvS-^oi ßiov y.oafxiov ze yal ccvÖqeiov und 
will im Gegensatz dazu zu ergründen suchen 5 ), ziveg zs avelev- 
■&EQiag yal vßfjEwg 1) fxaviag yal ä/J.rjg y.ayiag tcqetzovocil ßccaeig 
yal zivag zoig ivavzioig Xeltczeov ouduovg. 

Aristoteles sagt von den Rhythmen in seiner Politik 6 ): oi 
f.iev . . . eyovotv rß)og araaiuio xeqov, oi de yivrjziy.öv, yal zovziov 
oi ulv cpOQziyojTEQag eyowu zag yivirjoeig, oi de elevd-eQiwzeQag. 
Kurz und bündig sagt Aristides 7 ): agiozr] . . . gv!)uo;xoda f] 
aQezfjg ccTTOzelEOziy.rj , yayiozrj de fj yayiag. 

Charakteristisch ist ferner eine Stelle des Hermogenes 8 ), die 
deutlich den seiner Machtmittel sich voll bewussten Musiker zeigt: 
d'üvaa-9-ai yuQ cp^aovau (sc. oi fiovaiyol) z'ov ovduov yal yat)’ 
eavz'ov ycoQlg 8liog evüq&qov tpcovfjg , fjliy.a oiide/xia löyiov iöea • 
yal ycto hölovg Ttoifjoai xpvyjtg vjt'tQ unavza nuvvyvQiyov Xöyov 
elvai cpaOL zovg ovduovg htLzrjdeLovg yal zovvavzlov uv /.vicriQug, 


1} -Vgl. unten S. 148 und I. H. Schmidt, Die antike Kompositionslehre 
p. 479 ff. 

2) Ygl. G. Amsel, de vi atque indole rhythmorum quid veteres iudica- 
verint, in den Breslauer ghilol. Abhandl. Bd. I, H. 3. 1 887. 

3) S. 54 ff. , J) Resp.. III, 399 E; leggTlh 660 A. x , 

\ 5) Resp. III, 4ötf'BÜ X V. 6; VIII, c. 5. 1340, b, 8. \ ( 

7 p. 43 M. 8) 198, 19 \V. 



122 


10g ovdejiia eleeivoloyia ■ övvuoDca de xal ihju'ov xivfjoat, jieiCo- 
vwg fj ndvxa ocpodq'ov y.al xaxaipoqixov Xdyov. 

So bewährt denn der Rhythmus auch getrennt vom Melos, 
in der prosaischen Rede, seine gewaltige ethische Kraft. Diony¬ 
sius von Halikarnass bemerkt hierzu 1 ): did. xüv yevvaiiov y.al äi;i- 
ioj.iuny.Gjv y.al jieyeS-og eyövxwv qv&jiG)v d^uojiaxiy.h yivexu.i avv- 
Iftoig y.al ßtßalu y.al jieya'/.OTcqenfjg , dta de xüv äyevwv y.al xa- 
nexvCov ctjieye&rjg y.al aoejivog 2 ). In der Wahl der Rhythmen, 
fährt er fort, zeigt sich die Befähigung eines Dichters, wie der 
Unterschied zwischen Homer und Hegesias beweise : xi o uv aixiov 
exeiviov jiev xGtv xtotrjjiaxiov xfjg evyeveiag , xovxwv de xGjv fp/.v- 
aqijjiuxiov xfjg xaneivdxrjXOg\ fj xGtv qv- 9 -jubv diacpoqd jiühoxu . . . 
er exelvoig jiev ydq ovde eig aci/j/g aoejivog ovd‘ ädöxijiog, ev- 
xavd-a d' ovdejda xteqiodog fjxig ob IvTcfjaei. 

Aber nicht nur vom ethischen, sondern auch vom rein 
ästhetischen Standpunkt aus ist der Rhythmus von höchstem 
Wert. Er ist es, der ein Dichtwerk erst zu einem solchen macht, 
nach dem Zeugnis des Isokrates 3 ): ol jiev (die Dichter) jiexa 
jiexqiov y.al qvd-juov auavxa noiovoiv ... d xooavxtjv eyex yaqiv , 
iögx\ av y.al xfj keßei y.al xolg evd-vfifjjiaoiv eyrj xaxuig , ojaog avxalg 
xulg evqvUjiluig y.al calg ovjijiexqLaig xpvyaytoyovoi xovg axovov- 
xag‘ yvoirj d* av xig exel&ev xtjv dvvajuv aiixwv rv yuq xig xGtv 
TtOLrjjiäxtov xGjv evdoxijiovvxiov xd jiev dvöjiaxa xal rag diavoiag 
yaxakLjti ], xo de jiexqov dialvoj ], cpavfjoexai jcolv xaxadeeoxeqa 
x?jg dö^qg xg vvv eyojiev 7 ieql avxüv. Bekannt sind die Aus¬ 
führungen, welche Dionysius von Halikainass 4 ) zum Beweise des 
Satzes: f.vffevxog . . . xov jiexqov cpuvla ipavijoexai xd av xd 
xavxa xal aCrß/.a über den homerischen Hexameter giebt. 


§ 35. Ethos und Silbenquantität. 

Hauptgrandsatz ist: Verse, die vorwiegend aus langen Silben 
zusammengesetzt sind, tragen einen ruhig erhabenen Charakter, 
Verse mit vielen Kürzen einen wild erregten. Letztere entbehren 
der Würde und streifen leicht ans Gewöhnliche und Niedrige. 


1) De comp. verb. c. 18. 

2) Allerdings darf sich in einer Rede der Rhythmus nicht zu sehr in 
den Vordergrund des Interesses drängen, damit die Aufmerksamkeit von der 
Sache selbst nicht abgelenkt wird, Pseudo-Longin. 7legi vip. c. 41: tu xaxeq- 
qvS-/j.iOjievu tüv ).iyo ufro)7 ob t'o tov ’/.öyov naS-os IvdiäojGi toXs uxovovai, 
xo de tov qv&jiov, u>£ ivioxe nqoeiäoTus Tue oipeilofxepue xciTakfj^eis uvtovs 
vnoxqoveiv ToXe leyovGi xal tpOavovTue be hv yoqtjj tivi nqoanoGidövtu ttjp 
ßctaip. 

3) Orat. 9, 10 f. 


4) A. a. 0. c. 3 f. 



123 


Aristides sagt hierüber’): ai fiev fiayqal xb fieyakoTtqen'eg ev 
xalg letgecuv, ai de ßqayelai xovvavxiov eunoiovoi • y.dy xfjg xov- 
xlov owd-eoeiog yivovxai 5 xödeg, cbv oi fiev rag fiayqag ijxoi y.ath- 
yovfievag xylveiv äfirjyävovg fj Tteqieyovoag fj jcleovaLovoag eyov- 
xeg doxeiöxeqoL xs -/.cd oefivbceqoi '/.ul xd Ist xovcwv y.bufiaxa yal 
y.Ciku y.al Tteqiodoi yal fiexqa, oi de xalg ßqayeiaig sc axa xiva 
xiov eiqiqpievLov xqöruov Tceqixxebovxeg iayvuctooL xe 3 tat xarcei- 
vbveqoi. Und an einer anderen Stelle 2 ): oi ftev oxqoyyiiXoi (sc. 
qvd'fiol) yal enixqoyoi ocpodqoi xe yal ovvec> xqau 1.ievoi yal eig 
xdg jtqcdgeig TtaqaylqxcyoL, oi de TCeqinXeLo xiov cpS-öyytov xfjv 
ovvß-eOLv eyovxeg, vtcxlol xe eioi yal rtladaqcbxeqoi, oi de fleooi 
yeyqafievoi xe e£. ducpolv yal ovfifiexqoi xfjv yaxaaxaoiv. 

Nach diesen Gesichtspunkten richtet sich denn auch die An¬ 
wendung der betreffenden Rhythmen. Aristides 3 ) sagt: xCov ... 
ev laq) Xöyip oi fiev dt« ßquyeiüv yivbfievoi fibviov xdyioxoi yal 
■d-eqfibteqoi {oi de dt« flayqüv fibviov ßqadvveqoi Westph.) yal 
yaxeoxakfievoi, oi d 3 dvaf.il £ eniyoivoi ■ ei de dt« firjyioxcov ’/qd- 
viov ovfißairj yiyveoS-ai xovg xcodag, Ttleliov fj yaxdaxaaig eficpai- 
volx 3 dv xfjg dicivoiag' dt« xovvo xovg fiev ßqayelg ev xalg nvqqi- 
yaig yqrjoiuovg oqüfiev, xovg d 3 avajilig ev xalg fieoaig dqyfjoeoi, 
xovg de ury/.iaxovg ev xolg ieqolg vftvoig, oig e/qCuvxo naqeyxexa- 
fievoig, xfjv xe iteql xavxa diaxqißfjv ulav yal cpiloyioqlav evdeiyvv- 
(.levoi , xfjv xe aiixwv diävoiav iabcrjxi yal fify.ei xiov yqöviov eg 
yoofuoxrjxa y.ad-ioxävxeg, wg xavcrjv ovoav vyieiav ipvyfjg' xoiyccq- 
xoi ydv xalg xiov ocpvyjiüiv yivfjoeoiv oi did xoioiniov yqöviov 
xdg ovoxolag xalg öicioxoXalg dvxanodiäövxeg vyieivbxaxoi. Und 
weiterhin sagt Aristides 4 ): oi .. . oq9-coc yal orjfiavxol dtd xb 
nXeovaCeiv xolg fiayqoxäxoig rjyoig Ttqodyovaiv eg älgitofia. 

Deshalb sind die aus lauter Kürzen bestehenden Füße wegen 
ihres Mangels an Würde vom hohen Stil gänzlich ausgeschlossen. 
Es sind der rcvqqlyiog, der xqißqayvg und der TcqoyekevouaxLy.bg. 
Von den beiden ersteren sagt Dionysius 5 ),: Ttvqqiyiog ... ovxe 
f.ieyakOTtqeTif]g ioxiv ovxe oefivbg — xqißqayvg . . . xarceivbg xe 
y.al doefivbg eoxi yal uyevfjg yal ovdev dv avxov yevoixo yev- 
valov. Das Tcqoyelevaf.Laxiy.6v aber nennt Aristides 6 ): arcqeTteg 
did xb xüv ßquyeivjv TtlfjS-og. Diese Füße eignen sich daher 
nur zu Tanzzwecken 7 ). 

Dagegen tragen die nur aus Längen bestehenden Versfüße 
durchaus den Charakter feierlicher Erhabenheit. Dionysius 8 ) be¬ 
merkt von dem Molossus \ b ... IS, dnaoCov fiayqCov . . . viprjkög 


1) p. 90 M. 2) p. 100 M. 3) p. 97 M. 

4) p. 98 M. 5) A. a. O. c. 17. 6) p. 51 M. 

7) Vgl. die hierzu von Amsel a. a. 0. p. 56 f. angeführten Stellen. 

8) A. a. O. c. 17. 
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ts y.cü u^uijucuLy.ug lau z«t diaßeßrjycug djg Inl no'hv. Von dem 
Spondeus wird unten 1 ) in Verbindung mit dem daktylischen 
Versmaß die Rede sein. 


§ 36. Steigende und fallende Rhythmen. 

Versfüße, die den Iktus auf der ersten Silbe tragen, weisen 
einen ruhigen, würdevollen Charakter auf, die mit der Arsis be¬ 
ginnenden dagegen einen bewegten, aufgeregten, nach dem Zeug¬ 
nis des Aristides 2 ): rüv de uvd'iiüv rav/aheooi f.iev ol catu 
d-eoeiüv Tt()oxaTC(GTeU.ovTeg diävoiav, ol d 3 and agoeiov rfj 
cpiovfj rrjv -äqovolv enupeqovTeg reraQay^evoi. Darum scheint 
ihm auch 3 ) das daktylische Versmaß ae^ivöregov anavciov dia t'o 
t)]v uuv.uav äei nore y.all^yovulvpv eyeiv. 

Ähnlich wie Aristides drückt sich Quintilian aus 4 ): acres, 
quae ex brevibus ad longas insurgunt; leniores, quae a longis in 
breves descendunt. Optime incipitur a longis, recte aliquando a 
brevibus . . . lenius a duabus brevibus. 

Auf diesem Grundsatz beruht der Hauptunterschied, der die 
einzelnen qv&/.ioi desselben yevog ihrem Ethos nach voneinander 
trennt, der Unterschied zwischen Daktylus und Anapäst, Trochäus 
und Iambus, den verschiedenen Arten des päonischen Rhythmus 
und den beiden Ionikern. 


§ 37. Versanfang und Versschluss. 

Für die Bestimmung des Ethos eines Verses sind in hervor¬ 
ragender Weise Anfang und Schluss maßgebend. 

Der Anfang lässt, besonders bei steigendem Rhythmus, die 
meisten Freiheiten zu. Es kennzeichnet den Unterschied zweier 
verschiedener Stilgattungen, wenn das eine Mal der Versanfang 
mit aller erdenklichen Freiheit behandelt ist, das andere Mal da¬ 
gegen immer dieselbe stereotype Gestaltung aufweist. Auf der 
einen Seite steht hier die auf dem Boden der lesbischen Volks¬ 
poesie erwachsene Dichtung der äolischen Meliker, auf der andern 
der streng-erhabene Kunststil der chorischen Lyriker und der 
Dramatiker. Die Äolier gestatten sich in der Behandlung des 
ersten Fußes die weitgehendsten Freiheiten und haben dadurch 
die Schulmetriker, die von dem lebendigen Zusammenhang von 
Dichtung und Musik keine Ahnung mehr hatten, zur Aufstellung 


1) § 40. 2) p. 97 M. 

3) p. 51 M. 4) IX, 4, 92. 
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ihrer wunderlichen Theorie von den antispastischen Füßen ! ) ver¬ 
anlasst. 

Die chorischen Lyriker dagegen und ihnen nachfolgend die 
Dramatiker haben sich auf die zwei bestimmten Formen 

- w und ^ - 

beschränkt. 

Das Wesen dieser »äolischen Basis« kann nur vom rein 
musikalischen Standpunkt aus begriffen werden. Fasst man den 
Vers als Analogon zum musikalischen Satz auf, so ergießt sich 
ohne weiteres, dass die »äolische Basis« unter den Begriff des 
Auftaktes fällt, der bei den leichten, zwanglosen Poesieen der 
Lesbier mannigfaltigere Formen zulässt, in den Erzeugnissen der 
höheren Lyrik und des Dramas dagegen sich auf eine bestimmte 
Anzahl Formen beschränkt. Unter den volkstümlichen Ele¬ 
menten, welche die äolischen Meliker in ihre Dichtungen her¬ 
übergenommen haben, ist die Freiheit des Auftaktes sicher nicht 
das unbedeutendste. 

Von weit größerer Bedeutung als der Yersanfang ist für das 
Ethos der Yersschluss. Auch hier sind es die langen Silben, 
welche dem ganzen Verse einen festen und bestimmten Charakter 
verleihen, während eine Kürze am Schluss den Eindruck des 
Hinkenden und Verstümmelten macht 1 2 ) und die Kraft des ganzen 
Verses zu mindern imstande ist. Der iambische Septenar z. B., 
sagt Terentianus Maurus 3 ), . . . fine molli labile atque deserens 
vigorem sonum ministrat congruentem motibus iocosis. 

So spielt denn auch die Katalexis bei der Entscheidung über 
das Ethos eines Verses eine bedeutende Rolle. Aristides definiert 4 ) 
die katalektischen Metra: oaa ovllaßrjv ufpcuQtl tov tü.evtui- 
ov 7iod'og aefivövrjTos eve/.ev xfjg iia/.QOTEQag -/.ccralr^Eiog. 

Noch deutlicher spricht sich Aristides an einer anderen Stelle 5 ) 
aus: oi liev bloy.hr]Qovg Tobg nodag ev xolg TtEQiodotg E%ovTsg 
svcpvsGTEQOi ., ol de ßocr/Elg tov g Y.tvovg E/ovvsg ufpt'/.iarsooi xai 
[UYQorCQETtsig, ol d’ sm^xEig f,iEyal07CQ£7tEaTEQ0i. Da nun unter 
den beiden den blo'/.hfjoovg robg nböag E/ovvsg entgegengesetzten 
Rhythmenklassen die erstgenannte ein Xelfx^ia ) die zweite eine 
rtQÖa&EOLg in sich schließt, so ist damit der Grundsatz aufge¬ 
stellt, dass ein Rhythmus um so mehr an Pracht zunimmt, je 
größer die Pausen sind, welche die einzelnen Takte enthalten. 


1) Z. B. bei Hephaest. c. 10; vgl. übrigens unten S. 158f. 

2) Ko).oßos Anon. Ambros. 235, 7 St., vgl. Ar. rhet. III, c. 8. 1409, 
a, 18 f. 

3) V. 2396. 


4) p. 50 M. 


5) p. 97 M.; vgl. dazu p. 40. 
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§ 38. Das Ethos der verschiedenen Rhythmen¬ 
geschlechter. 

Um die diacpoqct vaxci yevog der verschiedenen Rhythmen zu 
veranschaulichen, weist Aristides 1 ) auf die natürliche Gangart 
des Menschen hin: ev ye firjv Talg itoqeiaig %obg fiev evurjyjj ts 
yal ioa yuxa tov oitovöelov ßaivovxag v.oauiovg re x 6 rjd-og yal 
avdqeiovg dv xig evqoi, tov g d 1 svf.nfjy.rj fiev , avioa de vaxa xovg 
xqoxalovg rj itaiiovag S-eqfioxeqovg tov deovxog, xobg de fff«, 
fiiyqa de Xiav yaxce tov itvqqlyiov xaiteivobg yal ayevvelg, tov g 
de ßqayv yal üvioov y.al eyyiig dXoyiag qvd-fiüv itavTaitaaiv 
evJ.elviievovg ■ xovg ye firjv xobxoig aitaoiv dxdyxiog yqojuevovg ovde 
Trjv didvoiav yad-eoxioTag, itaqarpöqovg de yaxavorjaeig. So er- 
giebt sich denn folgende Charakteristik der verschiedenen Rhyth¬ 
mengeschlechter 2 ) : öl fiev ev iaio löyo) xexayfievoi (sc. qvO-fiol) 
di bfiaXoxrjTa xaqieOTEQoi, oi d‘ ev eitifioqiq) dia xovvavxiov 
y.ey.ivrjutvfn , fieooi de oi ev tcTj diitXaoLovi, aviofiaUag fiev dia 
Trjv ävioÖTrjxa fiexeihrjcpÖTeg, bfiaXdxrjTog de dicc to twv aqid-fubv 
dyeqaiov yal tov Xöyov to aitrjqxiofievov. Daraufhin geht Ari¬ 
stides näher auf die einzelnen yevrj ein 3 ): xovg d‘ ev rjuio'/.ii;) 
Xöyqi Stuqovuivovg ivOomnccm t/jot tqovg elvai avfißeßrjyev , uig 
ecprjv . . . twv de ev diitXaoiovi yevofieviov oyeoei oi fiev ditlol 
TQoyaloi yal iafißoi Tayog ts htupaivovoi y.al eioi d-eqfiol yal 
dqyjjOTiy.oL' oi de dotiioi yal orjfiavxol dicc to itXeovaßeiv Tolg 
fiayqoxdxoig rjyoig itqoayovoiv eg aiguofia ... oi ye firjv ovvIIetoi 
nad-rjTiyüxeqoi ts eioi xcp yaxcc to itXelaxov xoiig e§ dtv ovy- 
y.eiVTai üvftuovg ev dvioÖTrjTi tJ-ecooeiatlai, yal itoXv to xaqayßidtg 
hticpaivovxeg Tip firjde tov uqitlubv, et; ov ovveotaot, Tag avxag 
kyaOTOTE diaxrjqelv Tatgeig, dXX’ oxe fiev dito fiayqäg aqxeod-ai, 
Xrjyeiv d J elg ßqa%elav trj evavxhog, yal oxe fiev aito ■9-effeiog, oxe 
de exeqiog xrjv hnßoXrjv xfjg iteqiödov itoieio&ai' iteitdvd-am de 
fiäXXov oi dia icXeioviov fj dvolv ovveoxCoxeg uvfhiüv itXeiiov 
yaq ev avxolg fj aviofiaXia ' dio yal Tag tov owfiaxog yivrjoeig 
itoiyilag hticpeqovreg ovy eg oXiyrjv xaqax'rjv xrjv didvoiav etga- 
yovoiv. 

§ 39. Die drei Stilarten. Das Zeitmaß. 

Wir haben im allgemeinen Teil Gelegenheit genommen, die 
Lehre von den drei Stilarten (■tqortoi) zu behandeln 4 ). Bei der 


. 1) p. 99 M. 
3) p. 98 M. 


2) p. 97 M. 
4) S. 66 ff. 
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hohen Bedeutung, welche dem Rhythmus für die Konstituierung 
des Gesamt-Ethos eines Tonstücks zukommt, ist es nötig, dass 
wir jene Lehre nun auch vom speziell rhythmischen Standpunkt 
ins Auge fassen. 

Es ist natürlich, dass hierfür zunächst alle in den letzten 
drei Paragraphen behandelten.Gesichtspunkte zu berücksichtigen 
sind. Darnach lassen sich ohne weiteres folgende allgemeine 
Regeln aufstellen: 

1 . Versfüße, in denen die Längen vorherrschen, gehören dem 
hesychastischen, solche, in denen die Kürzen vorherrschen, dem 
systaltischen Tropos an. Versfüße, in denen Längen und Kürzen 
zu gleichen Teilen gemischt sind, können in allen drei Tropoi 
zur Verwendung kommen. 

2 . Versfüße, die mit der Thesis beginnen, tragen mehr 
hesychastischen, solche, die mit der Arsis beginnen, mehr diastal- 
tischen bezw. systaltischen Charakter. 

3. Je größer die eingestreuten emmetrischen Pausen sind, 
desto weiter entfernt sich die Komposition von der systaltischen 
Stilart und nähert sich den beiden andern. 

4. Die Rhythmen des gleichen Taktgeschlechts tragen hesy¬ 
chastischen, die des ungleichen diastaltischen und systaltischen 
Charakter. Eine gewisse Mittelstellung nehmen diejenigen des 
dreiteiligen Taktes ein. 

Zu diesen vier Gesichtspunkten gesellt sich nun noch ein 
weiterer, der für die Gestaltung des Ethos von nicht geringerer 
Bedeutung ist, nämlich das Tempo, die rhythmische aycoyi j 1 ), 
über deren Wesen sich Aristoxenus 2 ) folgendermaßen ausspricht: 
xat . . . /.tevovrog xov Xoyov , y.aid dv du'uQiOTai rä ysvrj, xd 
uayirh] -/.LVklTcu, rCtv uoäüv öia xrjv xrjg aycoyrjg dvpcxLuv. Darnach 
giebt Aristides 3 ) folgende Definition: ayioyr] . . . eorl ovdur/d 
XQÖvojv ra/og fj ßouövtrjg • olov oruv xCov löycov (noCoiiiviov, ovg 
cd d-eOELg tcoiovvtui rtgog vag aQOeig , diacpÖQtog ixdoxov xqövov 
tcc /.leyed-rj -ji s QoipEQ('üui.ibu. uoioTt, de äytoyr] Qv'Hu-/.h rrjg riov 


1) Von Hause aus kann die Bezeichnung uyioyrj sowohl mit Beziehung 
auf die Melapoiie, als auf die Bhythmopoiie gebraucht werden. In rein me¬ 
lodischem Sinn genommen bedeutet sie das stufenweise Auf- oder Absteigen 
der Melodie und teilt sich nach Aristid. p. 29 M in drei Unterarten: cvfhia, 
kvaxäfjLnzovnu und n£QicpEQr]s. Über letztere vgl. S. 116 f. Genau nach Aristides 
Bryenn. p. 502. Der speziellen melischen und rhythmischen Bedeutung des 
Wortes tritt endlich eine allgemeinere zur Seite, die sich mit dem bei den 
Rhetoren üblichen Gebrauch im Sinne von Schreibart, Stil, nahe berührt: 
ayuiyrj bezieht sich hier auf den allgemeinen musikalischen Charakter einer 
ganzen Stilgattung, vgl. den Bericht des Plutarch (de mus. c. 29) über die 
Thätigkeit des Lasos von Hermione und des Athenäus (XIV, 625, c) über den 
Ionier Pythermos. 

2) Harm. el. p. 34 M. 3) p. 42 M. 
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d-eOEiov 7.u\ tüv uotjtüjp E(.tßuo£iog fj 7.a%a utaov tiogc] v.utü- 
ovaaig. 

Die rhythmische Agoge entspricht also thatsächlich dem, was 
die moderne Theorie mit »Tempo« bezeichnet. Dass das Tempo 
für das Ethos eines Musikstückes von der größten Bedeutung 
sein musste, leuchtet sofort ein und schon Plato') weist in seinem 
Bericht über die Lehrmethode des Musikers Dämon ausdrücklich 
darauf hin. Aristides 1 2 ) giebt folgende allgemeine Anhaltspunkte: 
eVt tüv övifuüv ol /.isv TuyvTequg noio'Of.ievoi rag aycoyäg &eq- 
(.loL ts eiai /cd ÖQaGTr]()iOL ’ ol de ßgadeiag /cd avaßsßXrj/ievag 
üveaiivoi ts xcd TjavyaGTi/oL 

Es ist klar, dass ein und derselbe Rhythmus, in verschie¬ 
denem Zeitmaß vorgetragen, auch ein verschiedenes Ethos auf¬ 
weisen musste, dass also die Agoge auch für die Lehre von den 
Stilarten von größter Wichtigkeit ist. Am deutlichsten tritt dies 
bei den Rhythmen des dreiteiligen Taktes, bei Iamben und 
Trochäen, zu Tage. So tragen z. B. die letzteren, im Adagio, 
als TooyalOL oiy-iavToi 3 ) vorgetragen, den weihevollen Charakter 
des TQÖTtog GTtovdeicc^iov, gehören also dem hesychastischen Stile 
an. Im allegro moderato dagegen genommen, wie z. B. in den 
äschyleischen Chorliedern 4 ), erhalten sie ein kraftvolles, ener¬ 
gischeres Ethos und nähern sich dem diastaltischen Tropos. Die 
Trochäen der Komödie endlich, welche im prestissimo vorge¬ 
tragen wurden, tragen einen wilden, ausgelassenen Charakter, in 
dem sich die TaneLVÖTrjg der systaltischen Stilart ausprägt. Ähn¬ 
lich verhält es sich mit den Logaöden 5 ). 

Ganz im allgemeinen lässt sich der Grundsatz aufstellen, 
dass der hesychastische Tropos ein langsam-gemessenes, der systal- 
tische dagegen ein Tasches Tempo erheischte, während der diastal- 
tische auch in dieser Hinsicht zwischen beiden Extremen die 
Mitte hielt. 


B. Das Ethos der einzelnen Rhythmen. 

1. Die Rhythmen des zweiteiligen Taktes. 

§ 40. Der daktylisch-spondeische Rhythmus. 

Die mit der d-eaig beginnende Form des »gleichen« Takt¬ 
geschlechtes, der daktylische Rhythmus, gilt durchweg als die 


1) Resp. III, 400 C. 

2) p. 99 f. M. 

4) S. S. 138 f. 


3) S. S. 137. 
5) § 47. 
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würdevollste und erhabenste aller rhythmischen Bildungen der 
Griechen. Ihr kommt daher auch allein das Prädikat der as/.i- 
vurrjg zu. Das bekannteste Zeugnis hierfür ist das des Aristo¬ 
teles 1 ): u fdv f]Q(pos aeuvog /.cd Xexrixbg xul(XexTixrjs erg. Spengel 
und Römer) aQf.iovlag de6/.ievog , eine Stelle, die sich bei den 
Alten selbst schon großer Berühmtheit erfreute 2 ). Dionysius von 
Halikarnass 3 ) sagt von dem fjqidog: Ttavv . . . earl ae^ivbg yal 
sig xaXXog douovi.ag äigioXoycurarog yal r6 ye fjQw'ixbv uexQov 
utco rovrov yoafieirat ehe etil ro rcoXi). Den Grund dieser ge/.i- 
vörrjg erwähnt Aristides 4 ): aqyexai de (sc. ro daxxvXixbv) dreh 
öif-iETQOv yal TtQÖElOLV ewg eigauixqov, ore utv äyaräXt]yrov, ore 
de xaraXrjxxixbv, fjviya yal rov rqoyaiov xarcc reXog dexrixov 
yiv6/J.evov idkog fjqqiov xaXeirai. /.lövov di ro eigdfxerqov radrrjg 
xvyyüvEi xfjg iiQoariyoqlag' ge/xvöteqov ydq yLvexai d/a re rb 
/.liys&og yal äuc rb GvXXaßijV /.iev yaraq/eiv aiirov ua/.oav. 
Xf/yeiv de elg yaräXrj^iv evf.ieyed-ovg di.uarquuxog. Und noch in 
später Zeit sagt der Grammatiker Diomedes 5 ): versus heroicus in 
dignitate primus est et plenae rationis perfectione firmatus ac 
totius gravitatis hpnore sublimis multaque pulchritudinis venustate 
praeclarus. 

Die Verwendung des daktylischen Versmasses in den beiden 
Nationalepen hatte zur Folge, dass man auch späterhin für er¬ 
zählende Dichtungen kein anderes mehr gelten lassen wollte, nach 
dem Zeugnis des Aristoteles in der Poetik 6 ): rb . . . [lirqov rb 
i.Qüjiybv airo rfjg neiqag rjofioxev. ei ydo x/g ev dXXii) xivl 
iierqq) öirjyrjfiariyrjv uiurxnv noiolro rj ev icoXXolg , aixqeir.eg dv 
(paivouro • rb yciq fjQiü'iybv araoijxiorarov yal byxwdeGraror rüv 
uexqojv earlv. So gilt noch bei den römischen Dichtern der 
herous als das Maß des Heldengedichts schlechtweg: Res gestae 
regumque ducumque et tristia bella Quo scribi possent numero, 
monstravit Homerus, sagt Horaz 7 ); ähnlich Ovid 8 ): Arma gravi 
numero violentaque bella parabam Edere materia conveniente 
modis. Apollinaris Sidonius 9 ) spricht sogar einmal von hexametri 
superbientes. 


1) Rhet. III, c. 8. 1408, b, 32 f. Dass unter dem i]QV 0V ptxqov 
Daktylen und Spondeen zugleich zu verstehen sind, weist Amsel a. a. O. 
p. 79 f. nach. 

2) Es nehmen Bezug darauf: der Rhetor Demetrius de eloc. 42; Cicero 
de or. III, 182; Quintilian inst. or. IX, 4, 88. 

3) De comp. verb. c. 17. Ihm folgen Anon. in Hermog. VII, 980, 
7 ff. W und Planud. in Hermog. V, 492, 23 ff. W. 

4) p. 51 M, cf. Tract. Harl. 324, 19; Plethon bei Vincent, notices et 
extraits p. 238. 

5) 495, 27 IC. 6) Cap. 24. 1459. b, 32 ff. 

7) Ars poet. v. 73 f. 8} Amor. I, 1, 1; vgl. Ibis 644. 

9) Carm. 23, 22. 

Abert, Lehre vom Ethos. 


9 
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Auf die Verwendung des daktylischen Maßes in der religiösen 
Poesie weist eine Stelle bei Strabo 1 ) hin: Laußov de xat däxxv- 
Xov xov huftaiavuiubv xbv [ytyvbtievov] inl xfj viy.q itexa xoiov- 
xiov (tvOuüv, iov o uiv vuvoig eoxlv oixeiog, b d‘ taußog xu/mj- 
f.lolg. 

Proclus in seiner Abhandlung 2 ) über Platos Ansichten von 
der Dichtkunst rückt zwei Versfüße in den Vordergrund, den 
evöxtbiog und den qqüog, deren ethische Wirkung nach Plato 
folgende gewesen sein soll: xovg ulv ovv Qvd-fiovg, £§ üv xat 
zictfAüJvog axovoai (<pqoi) leyeiv xai uitodeyexai xov loyov, dq/.og 
eoxx tatv f.iev ovvS-exiov xbv evwtXiov laiodeyjoitevog 3 ), 8g laxiv 
Ix xov iteußov /xu buxivhm xat xrjg TtaQia/.tßidog [xovxov yccQ 
ävöqiy.ov qd-og eumnelv y.al icetqaxexayuevov ngbg nccoag rag 
ävayxaiag xai axovoiovg n q beige ig) 4 ), xüv de a/cÄüv xbv quüov 
(-/«<) daxxvlov 5 ), negl oi) y.al Xoyov ipqolv axovoai <4ctfuovog xai 
daxxvXov ye xai qqtoov diay.oui.tovvxog, evöerxvvuevog, wg Itga 
xbv xoiovxov gvikubv fjyeixat xooi.udxqxog elvai noxqxixov xai 
bfiaXöxqxog yal xüv xoiovxiov ayatßiov 6 7 ), ex de äuipoxegcov ano- 
xeleio&ai xqv ipvyqv af.ia uev evxivqxov , lutu de qgeiuuv. xavxa 
de ayupio xalüg äXXrjloig ovyxQaS-evxa naidelav xqv big äXq-d-üg 
ivxi '&tvai ' delv yag xai ev xcp jlo/.ixixü cpqoi uifie xo evxivq- 
xov /ibvov dvaiqelobbai xüv qS-üv , öigvQQonov xad- 3 avxo xai 
ctoxaxov ov, qqxe xo qgeualov dgybv yal ddgavtg iocäoyov d-axe- 


1) IX, 3, 10. 

2) Plato ed. S. Grynaeus, Basil. 1534, am Ende, p. 365, 32. 

3) Proclus’ Erklärung des ivonhos ist nicht in Ordnung. Erstens ist 
Tiaotniißh' nicht derName eines Versfußes, sondern entweder eines Kithara-Nomos 
oder eines Instruments (Athen. IV, 183 c). Zweitens aber, wollte man selbst 
xx.üi tcitßiXn,- für nagidfißov = nvQgiyiov gelten lassen, so ergiebt sich nach 
Proclus eine Versform 

\^y \J 

die mit der sonst IvonXios genannten gar nichts gemein hat. Diese besteht 
vielmehr in einer daktylischen Tripodie mit oder ohne Auftakt: 

hf _ W _ v./ o_ 

Cf. schol. Heph. p. 167 W ; Draco n. /tiigtov p. 139; Eustath. p. 1899; schol. 
Ar. nub. 651. 

Nun sagt Plato selbst (resp. III, 400 B): oi/xat &e fts uxrjxoivut ov 
outpws h’o;i ’/j or T£ T tva ovoptä^ovxog uviov ^vvS-ETor Xat ')('/1 i)or xat rjQtöov 
■ye. Darnach wäre also die Proclusstelle zu ändern in : o? laxtv ix iov iti/i- 
ßov xat naQtäfxßov xat tfaxtvkov xat f]Q<i>»v. S. Anm. 4. 

4) Man vergleiche dazu das von Plato über das r t !)o; der dtogtaxt Be¬ 
merkte, s. S. 80. 

5) Proclus scheidet hier, wie Plato selbst (resp. III, 400 B) äaxxvXos 

(- - -) und rjQV os (-), vgl. Amsel a. a. O. p. 79 f. 

6) Vgl. Schol. Plat. resp. III, 400 B. 

7) Welche Stelle des Politikus hier Proclus meint, ist aus den uns er¬ 
haltenen Handschriften schwer verständlich. 
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qov yo)qiC6(.iEVOV äficpio tolvvv oi qv-9-/.ioi tijv a^icpoTEQiov fierQiö- 
xrjxct TtQo^evovaiv uü.fj’t.oig avunXt/Muivoi. 

Daktylen und Spondeen sind also die einzigen für die Jugend¬ 
erziehung verwendbaren Rhythmen; sie nehmen unter den Rhyth¬ 
men dieselbe Stellung ein wie die öioqlgtL unter den uquoviai '): 
twv de qvßiaov tov u'tv Ivmü.lov ovy elg to n ai8eiis.iv veiov 
ipvyag, äMß elg to e^oqfi&v elg Tag no\e\.uyag nqa^eig Ttaoeyea- 
$ai yoelav viteilrjcpevai (so. H/mtojvu f]yov/.ied-a), xui to ovo/.ia 
Aaßeiv IvrevOtv tov ovduov. uövov de tov dcryTvlov xa't fjqcpov 
aquÖTTEiv naidevoftevoLg yal oAaig tov Tfj iaoTrjTi xExoüuqtu.vov. 
öiö fioi doxel yal ovtco einelv xJautavog äxovaai tovtov duxxoo- 
,uovvTog tov ovttuhv dig elg xaTax6o/.irjGt,v dog ä?.r;,‘h~ig ovvTelovvTa 
Tfjg Cojf.g yal rtaidevTixöv f.iiav oiiv t'Quoviav, vrjv dwqiov, yal 
qvOuhv eva, tov daxtvkixöv, avvov iyxqlvEiv ruiv Iexteov xolg 
naiöevELV uü.iovfu novrycalg iiiiTohtEiv • ya\ yaq eotl xoiiroig 
xotviovla y.aTu tov Tfjg laÖTrprog loyov. 

Farblos und zum größten Teil in den allgemeinsten Aus¬ 
drücken gehalten sind die Lobpreisungen, welche die späteren 
griechischen und lateinischen Metriker und Grammatiker dem 
daktylischen Versmaße angedeihen lassen. Der Scholiast des 
Hephästion 1 2 ) nennt das heroische Metrum svqiogtov ügneq yal 
oi rjquieg; ein unbekannter Grammatiker 3 ) rühmt die v.qüoig ccqtGTrj 
des Rhythmus. Hermogenes 4 ) nennt ihn üqigtov, ebenso Ser¬ 
gius 5 ). Von den übrigen lateinischen Grammatikern bezeichnet 
Mallius Theodoras 6 ) den daktylischen Hexameter als ceteris 
Omnibus pulchrius celsiusque, Marius Victorinus 7 8 ) als metrorum 
omnium finis ac summa, ein Anonymus endlich als primus et 
legitimus maxime numerus. 

Nicht dieselbe Würde wie der daktylische Hexameter weist 
der Pentameter auf. Er besitzt ein weicheres Ethos. Denn die 
Elegie gieng ursprünglich von den Nomoi der Auloden aus 6 ) und 
so kam es, dass der threnetische Charakter, welcher diesen Flöten¬ 
weisen innewohnte, nunmehr auch auf das eleyeiov im engeren 
Sinne, d,h. auf den daktylischen Pentameter als solchen über- 


1) Procl. a. a. 0. v. 53. 

2) Schol. Heph. A p. 161, 15 W. 

3) Anon. Ambros. 225, 14 St. 

4) 376, 3 W; vgl. Joann. Sic. VI, 488, 32. 

5) Explan, in Donat. IV, 522, 29 K. 

6) 589, 29 K, vgl. Beda 242, 10 ff. K. 

7) 53, 21 K; Plethon bei Vincent, Notiees et extr. tome 16, Par. 1847 
p. 238 nennt es fxtxqov xaVkioxov i)r laoxrßa i< xal yt wmox / 1 u r wo. 

8) Plut. de mus. c. 8: Iv uqx!I l^-eyeia ueutX ono iry Uv a oi avhiotfol ydov \ 
Paus. X, 7, 5: fxeXr) r t v av'Küv tu oxvOqmnoxaxa xul IXeysia nQoaqdö/xEva xol; 
avhols. 


9 * 
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tragen wurde. Auch hier war es also wiederum die Verwendung 
in der Aulosmusik, welche eine Annäherung auch des Rhythmus 
an den systaltischen Tropos bewirkte, trotzdem der daktylische 
Pentameter von Hause aus nichts weniger als einen threnetischen 
Charakter besitzt 1 2 ). Um diesen aus sich selbst heraus zu erklären, 
machten die Späteren verzweifelte Anstrengungen; so sagt Didy- 
mus-) vom Pentameter: oiov ovvEKTtvEovra v.al avaßevvvuevov 
redg rov TE/.svTrjaavTog Tv%aig. 

Das ualav.bv nvsvf.ia des Pentameters erwähnt schon Her- 
mesianax 3 ). Besonders die römischen Dichter aber heben mit 
Vorliebe den klagenden Ton der elegi hervor: Horaz 4 ) nennt sie 
miserabiles, Domitius Marsus sagt in seinem Epigramm auf 
Tibull 5 ): ne foret aut elegis molles qui fleret amores Aut etc. 

Diesen Angaben der Dichter schließen sich diejenigen der 
Grammatiker an, die ebenfalls den threnetischen Charakter der 
elegi betonen 6 ). 

Auch das zweite eldog des TQunog ovoTcdTixög, das eoiüir/.bv, 
macht sich im Ethos der elegi bemerkbar. Horaz 7 ) sagt: 

Versibus impariter iunctis querimonia primum 
Post etiam inclusa est voti sententia compos; 

Quis tarnen exiguos 8 9 ) elegos emiserit auctor, 

Grammatici certant et adhuc sub iudice lis est. 

Und Martial'* 1 ): Lascivus elegis, an severus herois? 

Was das Ethos des anovdelog anbetrifft, so ist, nach dem 
oben 10 ) besprochenen Gesetz, sein Grundzug erhabene Würde und 
religiöse Feierlichkeit. Der sehr alte Name weist schon an und 
für sich auf hieratischen Gebrauch hin 11 12 ). Damit stimmt überein 
die Erwähnung der isqoI vuvoi in der oben 1 '-) angeführten Stelle 
des Aristides, ferner die Thatsache, dass die ältesten Meister, 


1) So erscheint die Vermuthung von Caesar in seiner Abhandlung de 
carminis Graecorum elegiaci origine et notione sehr begründet, die die Elegieen 
des Kallinos in Beziehung zu den zum Aulos gesungenen Kampfweisen der 
Lyder und Ionier setzt; dazu passt der Charakter des Pentameter weit eher als 
zum späteren carmen lugubre. 

2) Bei Orion p. 58. 3) Leont. fr. 36. 

4) Carm. I, 33, 2—3. 

5) Fragm. poet. Rom. (Bährens) p. 348. 

6) Diomed. 484, 23 K; Mar. Vict. 110, 18 IC; Terent. Maur. 1800; Beda 

243, 7 K. 

7) Ars poet. v. 75—78. 

8) Ov. Amor. II, 1, 21 nennt die elegi leves. 

9) III, 20, 6. 10) § 35. 

11) Dies heben bereits die alten Grammatiker selbst ohne Ausnahme aus¬ 

drücklich hervor. 

12) S. 123. 
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insbesondere Terpander, in ihren Nomoi den TQonog onovdeta£iov 
mit besonderer Vorliebe zur Verwendung brachten 1 ). 

Der gottesdienstliche Charakter der Spondeen hat sich dem I 
griechischen Gefühl fest eingeprägt. Aristophanes wagte es sogar, 1 , 
sich ihrer zu parodistischen Zwecken zu bedienen 2 ). Naiv ist die! 
Erklärung, die einige Spätlinge über Namen und Wesen dieses 
Versmaßes geben 3 ): ixXfj-iXrj de ovrajg (sc. 6 anovöelog ), oti iv 
xalg onovöalg, ag hcoiovvro nQog rovg 9-eovg , Totovrco /.istqco 
eXQÜvto, noXvxQOVuoTEQav eaead-ai Tqv Cwrjv avrolg v.al tu ui.i.u 
tüv äyathuv ev%öf.ievoi. Und an anderer Stelle 4 ): ( oicovösiog 
ixMj-9-r],) oti, ucr/.oöiaTog 1 <jtl tüv ouoyevüv ' eig (.laxQOTeqovg de 
XQÖvovg euxj'iueUu oü'Cead-ab (ncivreg. f) oti, uösrac erg. Stud.) 
zu anovdsia iv Talg ihjaicug re xai orcovöuig. cogneo yctQ rep 
miQQbxiiy bloßQcixEb övtl dca vfjv ovvvof.itav ixexQrjVvo naQct t olg 
{Itjuolg , ovtoj xai tü anovöebip big iiu.vootütiii TvyyuvovTt ini 
tüv vno&eoeiov tüv xqövov deof-isviov e/qüvvo, äyaO-ov avxov 
oiiovov rfjg noXvxQoviov ouu/.iaxiag notovuevot. 

Die Erhabenheit des Spondeus preist Dionysius von Hali¬ 
karnass 5 6 ): 6 onovdeiog ä§uo/.ia . . . eyet (,ieya v.al OE^ivoTi'iTa 
nolhfjv. 

Was die Verteilung von Daktylen und Spondeen im dakty¬ 
lischen Hexameter anlangt, so haben hier die Alten mit über¬ 
großem Scharfsinn eine bis ins Einzelste gehende Theorie von 
den verschiedenen oyr^iara aufgestellt. Johannes Siculus, der 
Kommentator des Hermogenes, giebt hierüber folgendermaßen 
Auskunft 5 ): ägnsQ . . . al öb olaiv /.lavQÜv ctqyov tov Xöyov noi- 
ovoi xai övaxivrjrov, ovvcog al di olwv ßgaysiüv tov deovrog yoQ- 
yÖTEQov. tov i,iiv ttqoteqov naQc'töeiyi.ta• 

rep (so!) d’ £g Meoorjvrjv tgvußkfjTrjV ctXXfjlouv (Od. 21, 15). 
itufTTjOaTO yctQ b nobrjTrjg rrjv iv. rfjg ödotnoQiag övovbvrjoiav öta 
tüv inaXXfjXtüv civdiiüv. tov de öevteqov 

c ’Extioq fjcpb ßri]cpb ntiXrjcjag wXecje Xaöv ( 11 . 22, 107). 
äXXÖTQta yctQ exaTEQct rep oefivq 5 , rb f,cev dcct ti]v cx^ietqov ccq- 
ylav, rb de dt« t>]v onovdfiv. 


1) Plut. de mus. c. 19; vgl. auch Dion. Halic. de Dem. diet. c. 22 
p. 1021, 8 R: brav uii’ xeva tüv 'Iooxquxovs uvayivmaxm Xoyucv , sixs xtäv 
tiqos tu ihy.ufvcroiu, xai xus IxxXrjaias ycyouuuivuu ’. fj xüv Iv eitet, anov- 
äalos yivouai xai nolv xo evaxafhes iyia xfjs yTuifxrjs, äsnxQ ol xü>v anov- 
<hiwv ahkr.uu.uov . . . dxnoolucvoi. 

2) Z. B. av. 1058 ff. 

3) Schol. Hephaest. B p. 132, 24 W. 

4) Anon. Ambros. 224, 14 St.; vgl. außerdem noch die von Amsel 
a. a. O. p. 59 f. angeführten Stellen. 

5) De comp. verb. c. 17. 

6) VI, 224, 16; ähnlich VI, 492, 6. 
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Dass natürlich bei der Aufstellung dieser 32 ax^fiava, mit 
der sich namentlich Heliodor und seine Schule') beschäftigte, 
sehr viel theoretische Willkür mit im Spiele war, ist leicht er¬ 
sichtlich und so erhoben sich schon unter den Alten selbst Zweifel 
darüber, ob jene Klassifikation auch wirklich den Thatsachen 
entspreche 1 2 ). 


§ 41. Der anapästische Rhythmus. 

Der Anapäst bildet die aufsteigende Taktform des ysvog laov. 
Er nimmt somit zwar Teil an der Würde und dem Ebenmaß, 
das dieses Geschlecht als solches auszeichnet, wie Dionysius be¬ 
merkt 3 ): uväncuarng . . . asuvÖTrjTa . . . e/ei nollqv y.al ivtba 
ÖeI utyeSog neoi ü tlvcu tolg jcqüyuucnv rj Tt&d-og , sniTrjdsiög 
itjiL jiaqa /. uußävea3 ai . Andererseits jedoch gehört er jedoch als 
steigender Rhythmus seinem Ethos nach zu den von Aristides 4 ) 
als T£Taqay/.ievoL bezeichneten Formen. Die gravitätische Ruhe 
des daktylischen Rhythmus ist ihm fremd, dagegen erhält er 
einen energischen, vorwärts drängenden Charakter, der ihn, wie 
keinen andern, zum Marschrhythmus stempelt. Als solcher tritt 
er zuerst in den e/.ißccTrjQLa der Lacedämonier 5 6 ) auf. Noch Cicero 
sagt 15 ): Spartiatarum procedit agmen ad tibiam nec adhibetur ulla 
sine anapaestis pedibus hortatio; ähnlich Marius Victorinus 7 ): id 
(sc. das Messeniacum) in proeliis ad incentivum virium per tibias 
canunt incedentes ad pedem ante ipsum pugnae initium. 

An diese Marschlieder im eigentlichsten Sinne knüpft auch 
der bekannte Gebrauch des anapästischen Rhythmus in der 
naqndog und der etgodog des tragischen Chores an, ebenso sind 
damit die anapästischen Systeme verwandt, welche den Auftritt 
neuer Personen ankündigen oder begleiten. 

Im Gegensatz zu diesen, dem hesychastischen und diastalti- 
schen Tropos angehörigen Anapästen, findet bei den sog. melischen 
Anapästen (»Klageanapäste«) eine Annäherung an die systaltische 
Stilart statt. Charakteristisch für sie ist ein starkes Hervortreten 
des spondeischen Elements, weshalb sie auch von G. Hermann 
»spondeische Anapäste« genannt wurden. Ihr Ethos ist durch¬ 
weg threnetisch. Auch hier liegt wohl ursprünglich der Charak- 


1) Schol. Heph. p. 167; Mar. Vict. II, 72, 18 ff.; 211, 18 f. K. 

2) Joann. Sicul. VI, 495, 28. 

3) De comp. verb. c. 17; vgl. auch Fragm. nach Oaesius p.274, 14 K: 
anapaesticon (genus) aptum choris et tragicae dignitati. 

4) § 36. 

5) In der Form des metrum Messeniacum, s. unten A. 7. 

6) Tusc. II, 16, 37. 7) 77, 24 K. 
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ter des Marschrhythmus zu Grunde: jene langgezogenen Ana¬ 
päste begleiteten den feierlichen Schritt des Trauerzuges in alter 
Zeit 1 ). 

Die Dichter selbst bezeichnen sie als etwas vom Auslande, 
aus den kleinasiatischen Klagegesängen Überkommenes; so sagt 
Äschylus in den Persern 2 ): 

rtQÖacp&oyyöv gol vöorov rav 
yay.orpürida ßoccv, yay.ontleiov lav 
Maqiavdvvov ■d-Qrjvi]v?iQog , 

Ttepixpio rro’tMÖuyjyvv layüv. 

Und Euripides in der taurischen Iphigenie 3 ): 

uvi:i,tpü).iÄ 0 vg viddg vitvov r 
Aairjrav ool, ßdoßaoov ayav, 
deanoiv i^avöaaco, rav ev 
S-Qrjvoig t tovaav vexvoi iitloi.u'.vav, 
rav sv (.lo^Ttalg Aidag v^ivsi 
dlya itamvcov. 

Insbesondere war es Euripides, der sich dieses Rhythmus 
mit Vorliebe bediente und namentlich die Gesänge seiner Heldin¬ 
nen reichlich damit bedachte. Parodiert hat die Klageanapäste 
Aristophanes 4 ). 

In der Poesie der alexandrinischen Dichter haben die Ana¬ 
päste ihre Kraft und Würde vollständig verloren; sie nahmen 
dafür ein systaltisches Ethos, ähnlich dem der Ioniker, an, wie 
Demetrius bezeugt 5 ): ovvOsotg uvarraiorr/J] z.at, ad/.iara lor/.vla 
rolg Y.svj.uouhvoLg v.al dutuvotg utrooig, ola uvJ.uyru ra Sioradeia 
dia to ua/.ayjlneqov. 

Im Marschlied der gemeinen Soldaten wurden die Anapäste 
sogar, ähnlich wie noch heutzutage, zu skoptischen Zwecken ver¬ 
wandt 6 ): ev rolg yara rüv noXe^iioiv ■d-Qiäf.ißoig ol jtoXXoii avei- 
itaLoroig aywTtrovreg /Qwvrai, vgl. die Notiz des Dio Cassius 7 ) 
über die Tarentiner: eg rovg c P<af.ialovg uo'/.Ku yal äoelyr. ava- 
rrai-ava ev qiu'juq) rov re y.qöcov yal rfjg ßadtoeiog adövrwv. 


1) Auch in Rom verwandte man anapästische Systeme zu Trauergesängen 
Sen. apoc. c. 12. 

2) V. 935 ff. 3) V. 168 ff. 4) Nub. 711 ff.; Lvsistr. 954 ff. 

5) De eloc. 189. 

6) Cornutus, theologiae Graecae compendium p. 61, 19 ed. Lang (Lips. 

1881). 

7) Fr. 39, 8 D. 
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§ 42. Daktylotrochäen un<J Daktyloepitriten. 

Die zuerst von Alkman zur Anwendung gebrachten Daktylo¬ 
trochäen, die Vorläufer der späteren Epitriten, sind trotz aller 
äußeren Ähnlichkeit grundverschieden von den kurz nachher in 
die Litteratur eingeführten Logaöden. Sie sind vielmehr eine 
Weiterbildung der archilochischen Asynarteten. Die Schulmetrik, 
der das Verständnis für die alte musikalische Melik abhanden 
gekommen war, erfand in Anbetracht der äußerlichen Ungleich¬ 
heit der Takte, die sie nicht auf musikalischem Wege zu er¬ 
klären vermochte, für diese Bildungen den Namen f.ie tqcc etu- 
avvd-era 1 ). 

Allein jene Ungleichheit der Takte ist bei den Daktylotro¬ 
chäen und Daktyloepitriten nur eine scheinbare. Aus dem Ethos 
und der Verwendung solcher Verse geht vielmehr deutlich her¬ 
vor, dass das yevog igov diesen Reihen durchweg zu Grunde liegt, 
indem die Länge des Trochäus dreizeitig gemessen wurde. 

Daher haben diese Verse auch Teil an der asi-ivÖTrjs des 
gleichen Taktgeschlechts. Hermogenes sagt 2 ): ... öi'o -/.cd cd et; 
etcitqLtcov (sc. avvd-fj/ai) uq(.i6ttovol Tip oe/xvip, ebenso Planudes 
in seinem Kommentar 3 ): fj de Gnovtiu.ay.rj avv&'fjxrj aa/.Lov em- 

TtQETCEL TYj GEUVOTTjTL Öut TO TLOV (.ICIZQÜV 7tkfj&0g, üUOl'ojg de /.Ul 

ol htitQvtoi Öl uvro. 

Damit stimmt überein die enge Verbindung der Daktylo¬ 
epitriten mit der dorischen Tonart. Auf dorischem Boden sind 
ja diese Reihen — im Gegensatz zu den äolischen Logaöden — 
erwachsen, in dem strengen Stile der dorischen Chorlyrik sind 
sie zuerst ausgebildet worden. Pindar selbst 4 ) bezeugt uns die 
Verbindung dieses Rhythmus mit der dorischen aQjxovia in der 
dritten olympischen Ode: 

Movoa <P ovrco /hol tcciqeotcx'/ol veoalyakov evqovtl tqötcov 
/hoqiip cpiovciv evuofiogai nedikoi. 

Charakteristisch für solche Bildungen ist vor allem die 
großartige Anlage der einzelnen Perioden. Im Anfang, besonders 
bei Stesichorus, herrschen noch die langen daktylischen Reihen 
vor; voll ausgebildet findet sich der daktyloepitritische Strophen¬ 
bau erst bei Pindar und Simonides, während die Tragiker sich 
bereits wieder von dem strengen Stil der Chorlyrik entfernen 
und ihren daktyloepitritischen Gesängen durch Beimischung von 
logaödischen Elementen einen bewegteren Charakter verleihen. 


1) Heph. c. 15; schol. Heph. 201 W.; Mar. Vict. 53, 13 K. 

2) p. 229, 10 W. 3) V, 493, 11 W. 4) Ol. III, 5 f. 
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Das Hauptgebiet des daktyloepitritischen Rhythmus war von 
Hause aus das Prozessionslied. Schon aus diesem Grunde ist 
anzunehmen, dass die einzelnen Takte auch demselben Rhythmen¬ 
geschlechte angehörten und dass in den Daktylotrochäen und 
Daktyloepitriten nichts anderes vorliegt, als eine 'weitere Spielart 
des ytvog ’iaov. 


2. Die Rhythmen des dreiteiligen Taktes. 

§ 43. Der trochäische Rhythmus. 

Während die Rhythmen des geraden Taktes ein vorwiegend 
hesychastisches Ethos aufweisen, tragen die des dreiteiligen nach 
dem oben geschilderten Grundsatz 1 ) einen belebteren Charakter. 
Sie gehören daher hauptsächlich der diastaltischen und systalti- 
schen Stilart an, mit Ausnahme der langgedehnten, mit dem 
UTtovdeiog iieiCtov 2 ) in eine Linie zu rückenden oqDloi und oiy.iav- 
roi , die ausgesprochen hesychastisches Gepräge zeigen. Diese 
Rhythmen mit ihrer feierlichen Würde, welche im langsamsten 
Tempo vorgetragen wurden, hatten ursprünglich, gleich unseren 
Choralrhythmen, im Kulte ihre Stelle und gelangten von hier 
aus später in die Chorlieder Pindars und der Tragiker, die sich 
ihrer bedienten, wenn sie ihren Kompositionen eine gewisse 
gottesdienstliche Färbung verleihen wollten 3 ). 

So waren diese langgezogenen Rhythmen die richtigen Ver¬ 
treter des religiösen Tempelstils; die iegol v/.ivoi , olg kyoüvTo 
7 iaQexTETa/.tevcug 4 ), waren ihr eigenstes Gebiet. Kurz und treffend 
bemerkt Aristides 5 ) über ihr Ethos: oi . . . öqD-lol zal arj/tavtol 
dia to Jc'/.EOvaLeiv rolg iicr/.noTÜzmg fj/oig nrroayovoiv kg ü§uoua. 

Abgesehen jedoch von dieser Verwendung als Choralrhythmen 
tragen Jamben und Trochäen im Gegensatz zur oejivözrjg des 
yevog ’iaov einen bewegten, vorwärts drängenden Charakter, ein 
rjd-og ZLvrjTizdv. Aristoteles sagt in der Poetik 6 ): to . . . la/.ißelov 

'/.Ul Tr.TOÜuETQOV ZLVrjTM.CC 5 tat TO lll.V ijOyijOTL'/.OV, TO Öe TtQaXTLXÖV, 

und ähnlich spricht sich Aristides 7 ) aus: oi . . . anXol TqoyaloL zal 
ia^ißm Ttiyog te krCLCpaivovOL zai eloi iXeQ/.ioi zal dqyxjOTizoi. 

Unter einander stehen Trochäen und Jamben nach der oben 8 ) 
angeführten Norm des Aristides in demselben Verhältnis wie 
Daktylen und Anapäste; die ersteren sind gemächlicher und 
ruhiger, die letzteren hitziger und stürmischer. 

1) § 38. 2) Arist. p. 36 M. 

3) So besonders im Ion und in der taurischen Iphigenie des Euripides. 

4) Arist. p. 97 M. 5) p. 98 M. 

6) Cap. 24. 1459, b, 37 f. 7) p. 98 M. 


8) § 36. 



Der Trochäus, dessen Namen die Alten übereinstimmend von 
xgeyeiv ableiten'), war, wie auch die Benennung yogelog an¬ 
zeigt 1 2 ), von Anfang an der gegebene Rhythmus des Tanzes, nicht 
des würdevollen Reigens im Gottesdienste oder bei sonstigen 
feierlichen Gelegenheiten, sondern des schlichten, belebteren 
Volkstanzes, der mitunter auch an das Lascive streifen mochte. 
In der eben erwähnten Stelle nennt Aristoteles den trochäischen 
Tetrameter ögyrjoxixov, an einer andern Stelle 3 ) sagt er: ro . . . 
71 QÜTOV rexguuergig eygiovxo (die Tragiker) dia ro oaxvgr/.'ijv xal 
ogyrjoxixioxegav eivcu xxyv ixoigocv, und in der Rhetorik 4 ) drückt 
er sich folgendermaßen aus: 6 . . . xgoyalog xogdaxixwxegog ' drj).ol 
de ra xexgä/.iexga. Tricha 5 ) giebt folgende Herleitung des Namens 
yogelog: yogelog xuXelxaL , oxi xa iv xoig yogolg fieXrj xiiiv rca- 
Xauov dgauaxo7touov ex xgoyaixüv wg xa itoXlu uexgiov avvxe- 
öeixai, allerdings nicht mit Recht, da der Trochäus durchaus 
nicht in solch dominierender Weise das Maß der Chorlieder ist. 

Die Erfindung des yogelog schreibt Plutarch 6 ) dem Olympus 
zu, der sich seiner in seinen /.i^xgiga bedient haben soll. Auch 
der Kitharode Terpander komponierte einen vö/.iog xgoyalog, der 
im Gegensatz zum vöfiog ogd-iog stand'). Allein bei diesen älte¬ 
sten Kompositionen haben wir es wohl nicht mit dem Trochäus 
im späteren, eigentlichen Sinne zu thun, sondern mit den vorhin 
erwähnten xgoyaioi arji-iavxoi, die dem hieratischen Stile ange¬ 
hörten und den icc/ißoi ögd-ioi entgegengesetzt waren. 

Das Ethos der Trochäen unterliegt je nach dem Tempo, in 
dem sie vorgetragen wurden, verschiedenen Alterationen. So 
schon bei Archilochus, der ja diesen Rhythmus überhaupt erst in 
die poetische Litteratur eingeführt hat. 

In langsamem Tempo vorgetragen, nehmen die Trochäen 
einen höheren Schwung an, wie der Anfang des Gebets an 
Hephästos zeigt s ): x.lvß-’, llvaE, ‘Ilcpaiaxe, xal /.ioi avu/.iayog yov- 
vovfitvfp ihscog yevev, yagiCev <T oiäxteg yagiueai. 

Dasselbe Ethos wohnt auch den in gemäßigtem Tempo vor¬ 
getragenen melischen Trochäen der Chorlyrik und besonders der 
Tragödie inne. Durch die häufig eintretende Synkopierung der 


1) Aristid. p. 38 M; Anon. Ambr, 223, 2 St.; u. a. m. 

2) Die Unterscheidung, welche Cicero (orat. 193) und Quintilian (inst, 
or. IX, 4, 80) zwischen Trochäus und Choreus machen, ist keineswegs stich¬ 
haltig; so führt schon der letztere selbst (IX ,4, 140) den umgekehrten 
Sprachgebrauch an. Die übrigen Grammatiker gebrauchen die beiden Aus¬ 
drücke durchweg synonym. 

3) A. a. O. c. 4. 1449, a, 21 ff. 

4) III, c. 8. 1408, b, 36. 5) p. 262, 6 ff. W. 

6) De mus. c. 29. 7) Poll. IV, 65; Suid. s. v. ogfhog viiaog. 

8) Fragm. 77. 
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Kürze wird der Charakter des leichtbeschwingten Tanzrhythmus 
abgestreift und ein eigenartiges Ethos erzeugt, das einesteils an 
die OEfivörrjg der daktylisch-spondeischen Reihen hinanreicht, 
andererseits aber doch durch die zahlreichen unmittelbar auf¬ 
einanderfolgenden Thesen ein Ttqaxnxöv erhält, das jenen fremd 
ist und recht eigentlich dem diastaltischen Tropos angehört. Die 
Kunst des Äschylus hat diese Metra bis zur höchsten Vollendung 
entwickelt; insbesondere die Eumeniden enthalten zahlreiche Bei¬ 
spiele 1 ) dafür. 

ln rascherem Tempo fließen diejenigen Trochäen dahin, 
welche bei Archilochus in der Mitte zwischen dem elegischen 
und dem jambischen Maß stehen und ein Hauptcharakteristikum 
der archilochischen Poesie bilden. Im Gegensatz zu der würde¬ 
voll einherschreitenden Elegie einerseits und den hitzig vorwärts 
drängenden Jamben andererseits ist der Trochäus das Maß der 
harmlos ironisierenden Satire. Die Darstellung drängt sich nicht 
zu epigrammatischer Schärfe zusammen, sondern ergeht sich in 
behaglicher Breite, ja sie nimmt gelegentlich selbst eine didak¬ 
tische Färbung an 2 ). 

Ohne Unterdrückung der Senkungen vorgetragen erhalten 
die Trochäen einen rollenden, einförmigen Charakter, der den 
Hörer gleichsam an die GangaTt eilender Personen erinnert. So 
bemerkt der Scholiast zu einer Stelle in Aristophanes’ Acharnern 3 ): 
yiyQaTtxcu de xb i.u'toov xqoyaixov Ttqöacpoqov rr) xüv Öiüj/ovtcov 
yEQÖvrwv GTtovdfj. ravra de jvoleIv eiüid-aoiv oi xwv doau('nvn> 

7tOLY]TCU XÜJUIXOl Y.CCl XQUyiVJH, EJtEldaV ÖoOUGUOg tltjÜyOVGl. TOV£ 

yoqoiig, c iva o hjyog avvTQeyrj r<p dpapart. Die Richtigkeit dieser 
Notiz lässt sich an verschiedenen Beispielen erweisen 4 ). So ward 
der Trochäus schließlich auch noch zum Maischrhythmus, wie 
aus einer Stelle bei Dio Cassius hervorgeht 5 ): oi aaXm.yxxal oi 
avv avrolg ovreg r Qoyalt>v %t ov/.ißorjoavT£g döigav r.olg ivav- 
xioig . . . wg v.ai naqa rav yltstrov/vov tce/keiuxevoi ivaQeGyov. 

Der GEfxvovrjg des daktylischen Rhythmus tritt die yoQyörrjg 
des trochäischen gegenüber, der außerdem, ähnlich wie der jam¬ 
bische, eine Annäherung an die prosaische Rede aufweist. Her- 
mogenes.. sagt darüber 6 ): ttIeovüCeiv . . . nävriog ivxuvdu (sv 
%fl yoQyövrjxi) rovg TQoyaiovg xal zag XQoyo.ixag GvUvyiag TVQoarj- 
y.Ei. v.ai tovvov ye Tex/.irjQia evaQyfj ttoXXu ex vfjg TQaycpdtag, 
evdce httiytG'&at o Xeycov boxet, XQoya'iv.iög owred-Evra xai Ttctqa 


1) V. 320—346; 490—565; 916—926; 938—948; 956—967; 976—987. 

2) Cf. Fgm. 53: xoXg 9-eolg Tiftelv anavra xtX. 

3) V. 203. 

4) Eur. Or. 729; Khes. 676 ff.; Ar. thesm. 659; pax 553. 

5) 56, 22. ' 6) p. 302, 18 W. 
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Tip MevüvÖqoj. b öe Hgyihoyog avro Aal aarpsavegov hiohpjt 
Aal yogyÖTSQOV oi yag tetqci/.ietqoi aiiTtp öia tovt 1 oiuat, Aal 
yoqyÖTEQOi Aal loyoEiÖEGTEQOi twv ii'k'kwv elvat, öoaovgi, öiovi 
ruoycuAÖjg avyvxiVTai • Toiyßi yiig wg bvTiug iv xoinoig o gv&- 
f.ajg. Und bei seinem Erklärer Johannes 1 ) findet sich folgende 
Stelle: o rgoyalog rgoyaXhg wv wg QÖußog agrcaCei t'ov gvituhv 
utc'o toO geuvov dg yoQyÖTrjva. 

Im raschesten Tempo hat man sich die Trochäen in der 
Komödie vorgetragen zu denken. Bei Archilochus hatten sie, in 
gemäßigtem Zeitmaße vorgetragen, noch den Charakter einer 
gewissen Würde bewahrt; die Komödie verwandte sie zum Aus¬ 
druck der höchsten Ausgelassenheit und Gemeinheit. Sie waren, 
wie schon die erwähnte Stelle des Aristoteles zeigt, der Rhyth¬ 
mus des obscönen AÖgdai- und hatten namentlich in den beliebten 
Streitscenen ihre Stelle. Das Ethos dieser Verse stand in schar¬ 
fem Gegensatz zu demjenigen der obenerwähnten Trochäen der 
Tragödie. Diese Verwendung des Rhythmus hat Dionysius von 
Halikarnass im Sinn, wenn er ihn' 2 ) einen ovOubv uu/mawteqov 
■/. al äyeveGTEQOv nennt. 

In den ionischen Gedichten des Sotades vollends, wo tro- 
chäische Syzygieen in Verbindung mit den anaklastischen loni- 
kern auftraten, näherte sich der Trochäus seinem Ethos nach 
stark dem letzteren, der systaltischen Stilart angehörenden Rhyth¬ 
mus. Von den hoviA.al und rgoyaiAal ovv&rjA.ai sagt Hermo- 
genes 3 ) geradezu, sie seien Evavxiai geuv6tt]ti und nennt das 
TQoycüAov avyysvEg % cp hoviAtp. 

So umfasst das Ethos des trochäischen Rhythmus eine ganze 
Skala von Abstufungen. Während die Rhythmen des. yevog ’loov 
ein ganz bestimmtes charakteristisches Gepräge aufweisen, ist das 
Ethos der Trochäen weit absreblasster und verschwimmender und 
durchaus durch das Tempo, die uywyr}*), bedingt. Seinem Grund¬ 
charakter nach diastaltisch, nähert sich der trochäische Rhyth¬ 
mus bald der hesychastischen, bald der systaltischen Stilart, je 
nachdem er in langsamem oder raschem Zeitmaß zu Gehör ge¬ 
bracht wird. 


§ 44. Der jambische Rhythmus. 

Die steigende Form des yevog bntX&aiov besitzt ein weit 
schärfer ausgeprägtes Ethos als die fallende. Sie ist, mehr als 
alle andern, der Rhythmus der energisch vorwärts drängenden 


1) VI, 246, 30 W. 
3) p. 229, 14 W. 


2) De comp. verb. c. 17. 
4) S. oben S. 127 f. 
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Bewegung 1 ). Ursprünglich ein reiner Tanzrhythmus, haben die 
Jamben bald durch ihre Verwendung zu skoptischen Zwecken 
ein Ethos erhalten, das die xanuvoxtjg des systaltischen Tropos 
zu drastischem Ausdruck bringt. 

Wiederum war es Archilochus, der diesen Rhythmus in die 
UitteTatur eingeführt hat. Er fand ihn vor in den volkstümlichen 
Tanzliedern, welche in seiner Heimat Paros an den Festen der 
Demeter und des Dionysos gesungen wurden. Hier war der 
Jambus ein Tanzrhythmus schlechthin, er diente den orchestischen 
Bewegungen der Tänzer als Grundlage, welche dazu ihre aus¬ 
gelassenen Lieder sangen. Ein Analogon dazu aus späterer Zeit 
finden wir in dem Liedchen des Semos 2 ): ein Schwarm von 
Bacchanten zieht hier in die Orchestra ein, ßaivorveg er Qvt} t iiq) 
y.al /.tyovxeg: 

aoi , Bd/.ye, xävös (.lovaav uy'/Ju'Coui-.v, 
an'kovv QvtJiutv yßovitg cdofaij uila, 
yaivüv, ä jcuo !) eve vxov , ov xt, xalg nttoog 
-/j/yqfiu'.vav ijtdalaiv, uU.‘ uy.hquxov 
y.axaq/ounv xbv vf.ivov. 

Auch Aristophanes benützt den jambischen Rhythmus zwei¬ 
mal in Prozessionsliedern zu Ehren der Demeter und des Diony¬ 
sos 3 ). Schon in diesen Volksliedern mag sich da und dort ein 
skoptisches Element geltend gemacht haben, wie die von Strabo 4 ) 
erwähnten yccpvQiai.ioi in Eleusis zeigen; auch an dem in Aristo¬ 
phanes’ Thesmophoriazusen 5 ) angeführten Demeterfeste der —ziviu 
kamen ähnliche Dinge vor. Da nun die Heimat des Archilochus, 
Paros, eine Hauptstätte des Demeterkultes war, so ist es sehr 
natürlich, dass er gerade diesen Rhythmus aufgriff und in die¬ 
jenigen Formen brachte, die für alle Zeiten der griechischen 
Poesie klassisch geblieben sind. Die Nachrichten über jambische 
Kompositionen vor Archilochus sind sehr spärlich und außerdem 
zweifelhafter Natur. Was von dem vö^tog oqd-iog des Terpander 
zu halten ist, ist schon oben fi ) gezeigt worden. Fraglich ist, was 
es mit dem voftog öqihog des Olympos auf Athene für eine Be¬ 
wandtnis hatte, der noch in später Zeit Alexander den Großen 
dermaßen begeistert haben soll, dass er aufsprang und zu den 
Waffen griff 7 ). Ob hier ebenfalls die schweren iaf.ißoi oq&ioi zur 
Verwendung kamen, oder ein anderer, mit dem Jambus ver- 


1) Citus nennen ihn: Hör. arg poet. 252; Terentian. Maur. 1383; 2190; 
Apoll. Sidon. epist. VIII, 15, p. 432 B; citatus ebda. IX, 16, p. 475 B; celer 
Hör. carm. I, 16, 24; Terent. Maur. 2183; praepes ebda. 2182; Augon. epist. 
XXI, 2, 14; velox Kufin. p. 559, 6 II. 

2) Bei Athen. XIV, 622 c. 3) Ar. ran. 383 ff.; Acharn. 264 ff. 

4) IX, 1, p. 400. 5) V. 834. 6} S. 137. 

7) Dio Chrysost. or. I, 1. 
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wandter aufsteigender Rhythmus, wie Christ meint 1 ), lässt sich 
nicht entscheiden. 

Sehen wir demnach von diesen früheren ungewissen Nach¬ 
richten ah, so findet sich das Ethos des jambischen Rhythmus 
zuerst bei Archilochus ausgebildet. Mit glücklichem Griff be¬ 
diente er sich seines hitzig vorandrängenden Charakters zu skop- 
tischen Zwecken. Im Gegensatz zu den in den satirisch-ironi- 
sierenden Gedichten angewandten Trochäen wurden die Jamben 
das Maß der schärfsten persönlichen Invektive. Von da an bil¬ 
dete das fanöoQLKOv' 1 ) eines der Hauptcharakteristika dieses Rhyth¬ 
mus, man nahm sogar in späterer Zeit ein Verbum lafxßiCeiv 
fälschlicherweise an, von dem alsdann der Name ’iaf,ißog selbst 
abgeleitet wurde 3 ). Mit ausgesprochener Beziehung auf Archi¬ 
lochus bemerkt dies Marius Victorinus 4 ): appellatur autem iam- 
bicum naqu rb la/.ißiCeiv, quod graece significat maledicere et 
carpere; est enim hoc carmen aptum lacerationi et conviciis . . . 
et Archilochus in Lycambam hoc metro saevit. 

Die Vorstellung von der rabies des Archilochus war dem 
späteren Altertum ganz geläufig, so sagt Horaz 5 ): Archilochum 
proprio rabies armavit iambo. Von den zahlreichen Epigrammen 
der palatinischen Anthologie, die darauf anspielen, sei nur eines 
erwähnt 6 ): slQyübyov t öde afjf.ia, rov lg IvaaCovrag icc/.ißovg 
’Hyaye Mcuovidt] Movaa yu.üi'Coi.ttvry Noch Apollinaris Sidonius 7 ) 
redet von den feri iambi des Archilochus. Schließlich kam es 
soweit, dass der Jambus überhaupt der Rhythmus des Schmäh¬ 
gedichts und der persönlichen Invektive wurde; HoTaz 8 ) nennt 
die iambi criminosi, Catull IJ ) truces, Apollinaris Sidonius endlich 10 ) 
feroces. 

Vor dem Trochäus hat der Jambus das voraus, dass er nie¬ 
mals zum Ausdruck schlaffer Weichlichkeit herabsinkt 11 ). Vielmehr 


1) Metrik 2 p. 316. Fraglich ist, ob der von Dio Chrysostomus angeführte 
Nomos identisch ist mit dem von Plut. de mus. c. 33 erwähnten. Dagegen 
spricht, dass Plutarch gar nicht von einem oqfHos spricht, weder in Beziehung 
auf den ganzen Nomos, noch auf seine einzelnen Rhythmen, von denen er 
nur den Trochäus und den ncdwi’ inißarog anführt. 

2) Schol. Heph. B 132, 16 ff. 

3) So schon Aristid. p. 38 M; Anon. Ambr. p. 224, 2 St.: (Herleitung 
des i'a/ußog) nagci rb Vov ßüCtsiv, on eq early lob xal nixpius ayctfieara nryyaia 
Xeyi /r ' . . . XoiifoQrjnxby ya.n tan ro uiinoi 1 xal icifißiCstv rb Xoiäoqtlv arjfrai- 
vei nana rol; na'/.aioig, Cf. ScholHeph. B p. 152, 3 ff. W; Anon. in Hermog. 
VII, 982, 17 W; Diomed. 476, 18 K. 

4) p. 79, 29 K.. 5) Ars poet. v. 79. 

6) Anth. pal. VII, 674, cf. ib. 71 und 69, 3. 

7) Carm. IX, 214. 8) Carm. I, 16, 2. 

9) Carm. 36, 5. 10) Epist. IX, 14 p. 469 B. 

11) S. oben S. 140, A. 2. 
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tritt das rßkog eeoa/n/ör, das ihm schon Aristoteles 1 ) zuschreibt, 
immer und überall zu Tage, weshalb auch Dionysius von Hali¬ 
karnass den Rhythmus als ov/ äyevrjg hervorhebt 2 ). Seine Ver¬ 
wendung war demnach eine beinahe universale: ’iaußog de ov 
rc&g laxe koidoQog, ul-t- i'oiL y.ai evaeßrjg' iv y.toLiojdiq uh’ yctQ 
axiofivkkexai. /.ul XolöoqeI , ev xgayipdia de Ttev&eT * tat) 1 fixe de 
■/cu vpvoi yQÜcpovxcu xovxi.o, ügxe /cd evaeß'fjg sagt der Scholiast 
des Hephästion 3 ), der im weiteren Verlaufe 4 ) vier yaQa-/xfiQeg 
dieses Metrums unterscheidet, den xtjuyi/og. yajj.ii/6g, aaxvQi/ög 
und den ovra » niug idkog keyöjievog lajißi/dg, unter dem wohl 
mit Sicherheit der eigentliche archilochische Schmähstil verstan¬ 
den ist. Der Grammatiker Mallius Theodorus 5 * ) spricht sich ähn¬ 
lich aus: iambi . . . usus in carmine ita est varius ac multiplex, 
ut se et alte attollat et quam aptissime ad cotidianum loquendi 
morem accedat et ita in severis tristibusque versetur, ut etiam in 
mollibus ac remissis ei sit loci plurimum. 

Diese Nachrichten finden ihre Bestätigung in den uns erhal¬ 
tenen Dichtungen. Auch hier schimmert der systaltische Grund¬ 
zug des Rhythmus bis in die spätesten Zeiten durch; neben das 
Gxiouvlkealtui der Komödie, das sich direkt an die archilochische 
Art anschließt°), tritt das icev&elv der Tragödie, das ganz beson¬ 
ders in den synkopierten jambischen Chorliedern des Aschylus 
zum Ausdruck kommt 7 ). Sehr bezeichnend ist, dass der Gegen¬ 
pol des systaltischen Tropos, der hesychastische, von rein jam¬ 
bischen Bildungen fast vollständig absieht; in der Chorlyrik spielt 
der Jambus eine durchaus untergeordnete Rolle. 

Schon die Alten machten die Beobachtung, dass der Jambus 
von allen Metren der prosaischen Rede am nächsten kommt. 
Aristoteles sagt in der Rhetorik 8 ): o . . . l’.außog uvxv eoxiv f; 
keBig f] xüv rcokhüv • dio uicki.oea navxiov xüv jiexQiov luußtlu 
cpfkeyyovxai keyovreg, und in der Poetik 9 ): ev xolg iajißeioig dia 
xb fixt, uu/.lgxu MBiv uiueiotkai, xuvxu uotiözxei xüv övojiaxwv, 
oaoig y.ai ev koyoig xig yqrjaexai. Ihm folgt der Rhetor Deme¬ 
trius 10 ): Jo laußog evxekrjg y.ai xfj xüv rzollüv keBei 01.1010g • ecok- 
koi yovv uexiju iaußi/a kakovaiv ov/. eidöxeg. Daher leitet denn 


1) Poet. c. 24. 1459, b, 37 f. 2) De comp. verb. c. 17. 

3) Schol. Heph. A 145, 25 ff. 4) A. a. O. 152, 23. 

5) 594, 18 K. 

6) Auch hier sind Lieder auf Demeter und Dionysos der Anknüpfungs¬ 

punkt, s. Ar. ran. 384 ff.; Ach. 264 ff. 

7) Vgl. z. B. Choeph. 623—30. Die Komödie parodierte diese tragischen 

Jamben, vgl. schol. Ach. 1190. 

8) III, 8. 1408, b, 33. 9) Cap. 22. 1459, a, 12. 

10) De elocut. § 43; vgl. auch Cic. orat. 189; 191. Quint. IX, 4, 76 

Hör. ars poet. 79 ff. 
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auch Aristoteles den Ursprung des jambischen Trimeters folgen¬ 
dermaßen ab 1 ): to ts / istqov (sc. rfjg Toayiodiag) Ix tetqu(istqov 
(sc. t Qoya'Lyov) iaußeiov sysvsvo' to (isv yao tvqCotov Tscoautroty 
iyQLovTo öia to aaTVQurjv xai ÖQxrjOTiycüTSQav sIvul tqv noirjaiv, 
Xs^scog de ysvo(isvrjg (d. h. mit der Ausbildung des Dialogs) avrv] 
rj cpvaig to oixsiav (.istqov svqs ' (lakiova yuQ Isytixov töiv (istqcov 
to iuußslbv eötiv Gt](ielov de toviov nXslava yciQ lci(ißsla leyo- 

(ISV SV Tfl ÖlalsyTlQ Tfj 7TQOS S^CC(IETQC( ÖS OkiyUV.LC, YMl 

syßcävovTsg Tijg IsyTryfjg uquovLug. Ähnlich lautet eine Stelle 
der Rhetorik 2 ): oi Tag roaytydiag noiovvTsg . . . Ix tCov tstqo- 
(istqcüv slg to lafißeiov (isTsßrjoav dib to tcJj köyo> tovto twv 
(istqiov b(ioiÖTaTov slvai töiv aklcov. Ebenso sagt Horaz von 
unserem Versmaß 3 ): Hunc socci cepere pedem grandesque cothurni 
Alternis aptum sermonibus et popularis Vincentem strepitus et 
natum rebus agendis. 

Werden den reinen Jamben Spondeen beigemischt, so ist die 
Annäherung an den sermo cotidianus noch größer, darum bevor¬ 
zugen besonders die komischen Dichter derartige Bildungen, wie 
eine Stelle des Terentianus 4 ) besagt: 

Sed qui pedestres fabulas socco premunt, 

Ut, quae loquuntur, sumpta de vita putes, 

Vitiant iambum tractibus spondaicis 
Et in secundo et ceteris aeque locis, 

Fidemque fictis dum procurant fabulis, 

In metra peccant arte, non inscitia, 

Ne sint sonora verba consuetudinis 
Paulumque rursus a solutis differant. 

Ähnlich Augustinus 5 ): . . . quare in hoc genere (d. h. bei 
der Mischung von Jamben und Spondeen) poetae ista corruptione 
atque licentia plane assecuti sunt, quod eos voluisse arbitrandum 
est, ut essent in fabulis poemata solutae orationi simillima, und 
über die Senare der römischen Komiker Cicero 6 ): at comicorum 
senarii propter similitudinem sermonis sic saepe sunt abiecti, ut 
nonnunquam vix in eis numerus et versus intellegi possit. 

Unter den genannten Gesichtspunkt fallen vor allem die 
ycokiaußoi, des Hipponax, in denen nach der Ansicht des Rhetors 
Demetrius der unregelmäßige Gang des Rhythmus treffend zum 
Ausdruck des schärfsten Hohnes verwandt wird 7 ): XoidoQfjacu 


1) Poet. c. 4. 1449, a, 22 ff. 2) III, 1. 1404, a, 30 ff 

3) Ars. poet. v. 80 ff. 

4) Y. 2232 ff.; cf. Mar. Vict. p. 80, 30 ff. K.. 

5) De mus. V 11. 6) Orat. 184. 

7) De eloeutione § 301. 
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yaq ßou/.öutvog xovg lyßoovg e&Qavoe xb uexoov xal ETCoipae 
ywXov dvxl tov svd-eog xal uqov&uov, tovteoti duvotpri nqhcov 
xal XoidoQ/'a ' xb yaq svQvd-pov Aal svpxoov iy/.iouloig av tcqetcoi 
päklov rj xpoyoig. 

Auf diesen Charakter der Hinkverse spielt auch Anakreon 
an 1 ): dia deqpv exoxpe f.leooijv , xad de künog eoyiod-rj. 

Einen deutlichen Begriff vom Wesen und Charakter speziell 
der Choliamben geben uns die Mimiamben des Herondas, welche 
durchweg niedrig-realistische Stoffe aus dem täglichen Leben des 
Volkes behandeln. Der Charakter des sermo cotidianus ist hier 
auf das Glücklichste gewahrt, ohne dabei jedoch ganz auf den 
platten Boden der Wirklichkeit herabzu sinken. Sehr hübsch wird 
übrigens hinsichtlich des Begriffs ywkög an einer Stelle die musi¬ 
kalisch-rhythmische Bedeutung mit der moralischen verquickt 2 ) 
yiuk'qv d 1 aeideiv ywkß av eigsTraidevoa. 


§ 45. Der ionische Rhythmus. 

Der Charakter des ionischen Rhythmus wird, analog dem¬ 
jenigen der ionischen Tonart 3 ), von den Alten übereinstimmend 
als ein schlaffer und weichlicher bezeichnet. Die meisten Schrift¬ 
steller verweisen dabei auf die genusssüchtige, verweichlichte 
Art des ionischen Stammes, so Aristides 4 ): iwvixog (sc. exkrjd-t]) 
dia to tov Qvd-fxov (pOQTixdv , Eip“ cp xal ol ’lwvsg exwfuydrjd-p- 
oav ; der Anonymus Ambrosianus 5 ): oi . . . iwvixol kxkrj&poav 
ci7to xwv ßwvwv twv xqvtprb/.iTjv, Irceidq xara u/urynv exeivwv 
pakd-axöv te xal ävaßEßkrjf.ievov Aal yavvov noiovai tov Qvd-pdv; 
Longinus 6 ): iwvixol . . . xakovvxai , lir.eidrj : Iwvwv slalv evorjua 
[lakaxov to f ietqov xal TQvepEQwxaxov, cp xal 2wT&dqg iyQtfoaxo; 
Johannes Sikulus 7 ): ol iwvixol xafhxrtEQ xal oi ecpevQdvxeg av- 
xovg V lwveg ßkaxwdsig eiol xal wg ixv xig eimp yvvidsg• p de 
oe(.iv6rrjg ävdQixp xal /.ieyalo7iQE7trjg, xal oiy oiöv te to anQE- 
neg uetu tov oeuvov xilieoDai ; Maximus Planudes 8 ): dia xavxa 
(wegen der aßQÖxpg der Ionier) eixöxwg xal to hiwvvpov avxüv 
,<IETQOV ExXvTWTSQOV TE Xal LKl/.Uxbv Xal Evavxiov (jEllVÖTrjTl ; 
endlich Marius Victorinus 9 ): ionicum metrum quidam a genere 
hominum vocabulum accepisse existimarunt, quod in rhythmo et 


1) Anacr. fgm. 80. 

2) Mimiamb. I, 71 (nach der Lesart von Crusius, Unters, zu d. Mim. des 
Her. 1892, p. 24 f.). 

3) S. oben S. 87 ff. 4) p. 37 M. 5) 228, 13 St. 

6) Bei Anon. in Hermog. VII, 984, 5 W. 

7) VI, 241, 13. 8) V, 492, 30 ff. W. 

Abert, Lehre vom Ethos. 


9) p. 90, 18 K. 
10 
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satis prolixum et satis molle, sicut eiusdem gentis homines ad- 
severantur. 

Bei den römischen Dichtern wird mehr als einmal 1 ) auf die 
lasciven ionischen Tänze und die damit verbundene Kinäden- 
poesie hingewiesen. 

Den Grund dieser yavvörijg 2 ) des ionischen Rhythmus suchen 
die Alten in der Ungleichheit der beiden den Fuß zusammen¬ 
setzenden Elemente 3 ) : f] xtaQÜ&eaig xwv lguv iiu/.oüv xal ßoa- 
ysiüv iv talg iojvr/.alg /ul xnoyal/ulg (avv&rjzaig) nXhov v.Xä xov 
Qv&t.ibv rr/teo fj xüv tcXslovojv ßouyeubv (bei den Päonen) biibygor 
vog avvxhrjxii] . . . v.al yaQ ovy ovxcog rb evavxiov '/.ab ) 1 tavxö 
ntog ov hnl 8 r]X 6 v egxlv wgxteQ brav isyrj 7 taoa/k.tuEvov rb tv- 
avxiov. Noch deutlicher Johannes Sikulus 4 ): oi . . . icovi/ol 
v.üXol xov QvS-fxov eig to Ivavxiov lnaXXr\Xovg eyovxeg rcxg ßQcc- 
ysiag v.al tag uav.oug (sc. dvoiv.Eioi kirn xfj aeuvbxrjXL) . . . rjvt/.a 
f.isv yaQ cd ua/oal eig xo GEjxvbv ulqoviu xov Xoyov, ävxiGTtüaiv 
avxov ul ßQayelcu /.ul 7T.uI.lv tag ßouyei.ag uvxkjttCüolv cd f.ux/Qcd • 
to 8 h xoiovvov uxa/xov xcuig uv eit] OEfxvöv’, und Maximus Pla- 
nudes 5 ): xb iuvr/ov arg hxXvxcbxsQOv IStßaXe (Hermogenes) xov 
ge^ivov Xoyov 1 / yctQ Ttodüv ävuoubGxiüv äXXXjXoig oi uovl/oI 
Gvy/Eivrai. 

Den ionischen Rhythmus hat, neben dem dochmischen, wie 
Westphal 6 ) wohl richtig vermutet, auch Plato im Auge, wenn er 7 ) 
von den dvEXevd-EQiag /ul vßQewg rj /.taviag v.al aXXrjg zav.tag ttqe- 
jtovoai ßäaeig redet. 

Was den Unterschied der beiden Unterarten des ionischen 
Rhythmus anlangt, so gilt die steigende Form, der ionicus a 
minore, immer noch für würdevoller als die fallende, der ionicus 
a maiore 8 * ): ionicon utt.o utiLovog aptum sotadicis versificationibus 
et mollibus versibus, dagegen heißt es vom Ionikus an eXXuggo- 
vog bei Mallius Theodoras' 1 ): hoc metrum venustatem, quam habet 
in sese, non deposcit aliunde; ja er stand sogar in enger Be¬ 
ziehung zur Flötenmusik 10 ). 

Der ionische Rhythmus, dessen Name übrigens wohl uralt 
ist, war ursprünglich, gleichwie die ionische Tonart, so recht das 
Eigentum des lebenslustigen ionischen Stammes. Erst dem Ionier 


1) Plaut. Stich. 769; Pseud. 1274; Hör. carm. III, 6, 21. 

2) Schol. Heph. p. 190, 25 ff. W. 

3) Anon. in Hermog. VII, 981, 10 W. 

4) VI, 241, 3 W. 5) V, 520, 4 W. 

6) Theorie der musischen Künste I, 239. 

7) Resp. III, 400 D. 

8) Anon. post Caes. Bass. p. 274, 17 ff. K. 

9) p. 000, 3 K. 

10) Anon. post. Caes. Bass. p. 274, 19. 
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Anakreon war es Vorbehalten, ihn in die poetische Litteratur ein¬ 
zuführen und zwar als Rhythmus der Trink- und Liebeslieder. 
So finden wir in seinem Ethos alle drei Merkmale des xqbrcog 
avaxakxixög wieder, das nuLucoTr/j’iv , eqwxlxöv und -d-Qrjvrjxixöv. 
‘UovL/.t] ooyjj<ng rcugo/viog, sagt Athenäus ’), und der Rhetor Deme¬ 
trius bemerkt hinsichtlich des Anakreonteus 2 ): /.ie$vovxog ... 6 
Qvd-ubg axeyvwg yioovvog. Das rj&og eqioxixov trat besonders in 
der Kinädenpoesie des Sotades zu Tage; so sagt der Römer Van-o 
in seinen menippeiscben Satiren 3 ): Myzkkeio g yq tu ix 6 g , iwvixog 
-/uvcddov, und auch in den schon oben angeführten Stellen wird 
des öfteren auf das uakaxov, die mollities des Sotades hingewiesen. 
Auch das met.rum galliambicum nennt Marius Victorinus 4 ) emol- 
lita ac tremula modulatione formatum; ähnlich drückt sich der 
Hephästionscholiast aus 5 ) : kekuulvov tau xb utcgov (sc. das gall- 
iambische). 

Auf das iniog ■d-qrjvüöeg der Ioniker endlich geht eine Be¬ 
merkung des Aschylusscholiasten 6 ) : o qv&[.ibg J4vay.qsövxELÖg lau 
•/.Exlaa^ilvos rcqog xo d-Qrjvrjuxöv. EJtsßrjixrjas yag xfj jUxxLxfj Kot,- 
xlov Iqwv v.ul rjqeo&r] klav xolg /xekeai xov xgayi-xov. lyqüvxo 
de avxolg ovx Iv rcavxX xÖTtit), all’ lv xolg Ikqrjvrjxixolg. 

Ein besonderes Charakteristikum der ionischen Verse bildet 
die äväxkaaig. Über die Auffassung dieser merkwürdigen Er¬ 
scheinung ist immer noch kein Einverständnis erzielt worden. 
Dass hier, wie Wcstphal') und Rossbach 8 ) annehmen, ein Takt¬ 
wechsel vorliegt, ist wenig wahrscheinlich, da ein solcher bei 
dem leichten und tändelnden Charakter all dieser Poesieen, 
vollends aber bei den Tanzliedern 9 ), sehr wenig am Platze wäre; 
aus demselben Grunde hat auch Christs 10 ) Annahme einer Inuu^zg 
der Ioniker mit iambischen Syzygieen wenig für sich. 

Haben wir somit von einem Taktwechsel abzusehen, so em¬ 
pfiehlt sich die schon von Gevaert 11 ) vorgeschlagene Annahme 
einer Taktriickung, wie sie z. B. heutzutage bei ungarischen und 
slavischen Volkstänzen ganz gebräuchlich ist. Dem normalen 
Gang des Rhythmus: 

4 n | i i pij i 

4 • * I • * 0 0 \ d 0 

entspräche somit der anaklastische: 

| H | J 7 J /| J j 

1) XIV, 629, e. 2) De eloc. § 5. 

3) Sat. Men. p. 181 R. 4) 154, 18 f. K. 

5) Schol. Heph. A 194, 15 W. 6) Schob Prom. 128. 

7) Gr. Rhythm, i S. 163. 8) Metrik III, p. 328 f. 

9) Tanz bei der uv/ty.Xame erwähnt schob Heph. 195, 6 ~W. 

10) Metrik 2 S. 487. 11) Histoire et theorie II, 78 f. 

10 * 
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Nahegelegt wird diese Auffassung zudem durch eine Stelle des 
Augustinus 1 ), in der deutlich von einer Zerteilung der zweiten 
Länge des Ionikus die Rede ist. 

Zugleich aber wenden die Grammatiker das Wort ctvaxkio- 
/.tevog auch im ethischen Sinn, mit Beziehung auf den weich¬ 
lichen Charakter des Rhythmus an, so der Scholiast des Hephä¬ 
stion 2 ): LGiag de öia rovro xal ävaxhouevov öia rrjv yj.äaiv rfjg 
cpiovfjg avzwv (sc. rüiv Vä’ÜMv) yal ujtahnr\xu ; und Tricha 3 ): 
ävax'/.d)i.ieva de .. . naq 8 aov ö ev rolg roiovroig QvS-^iog ava- 
xl&rai rtQog rb yavvov xai fxalaxöv. 

Bemerkenswert ist übrigens, dass die Griechen dem ionischen 
Rhythmus einen ausgesprochen exotischen Beigeschmack zu- 
schrieben; eT gemahnte sie an die schlaffen National weisen der 
Orientalen. Aristophanes sagt mit Beziehung auf die asiatischen 
Gewohnheiten der ionischen Dichter 4 ): e/.urQocpfÖQOVv re xal 
öiexhov iiovixiiig ; ebenso deutet eine Notiz der Hephästionscholien 
auf einen Zusammenhang mit dem Orient hin 5 6 7 8 ): Iwvixog /.isv ori 
ot’hoveg avnj) SY.iyiQr.vzo ■ IIeQ0ix.bg de öia ro rag iaroQiag rag 
IleQOrxctg rovrot rep utrori) yeyqäjpituL. 

Der Grund davon mag eben in der besprochenen Taktrückung 
zu suchen sein. Thatsache ist jedenfalls, dass sich die Dichter 
des ionischen Rhythmus nicht selten zur Erreichung eines ganz 
bestimmten Effekts, nämlich zur Erzielung eines ausländischen 
Lokalkolorits zu bedienen pflegten. Es liegt hier somit ein ähn¬ 
licher Fall vor, als wie wenn heutzutage ein Komponist durch 
Anwendung derartiger Rückungen seinem Werke ein ausländisches, 
etwa an die National weisen der Slaven oder Ungarn gemahnen¬ 
des Gepräge zu verleihen bestrebt ist. So legt z. B. Aschylus 
den vornehmen Persern am orientalischen Königshofe Ioniker in 
den Mund fi ) und lässt die aus fremdem Lande kommenden Da- 
naiden mit einem ionischen Gesänge in Argos einziehen'). Dass 
in den Persern vollends die Ioniker überhaupt eine hervorragende 
und charakteristische Rolle spielen, ist schon oben s ) gezeigt 
worden. 


1) De mus. II, 13. 

2) Schol. Heph. A 194, 24 ff. W. 

3) p. 298, 7 ff. W. 

4) Thesm. v. 163. 

5) Schol. Heph. B 135, 5 ff. W. 

6) Pers. v. 65 ff. 

7) Suppl. v. 1018 ff. 

8) S. 121. 
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3. Die Rhythmen des fünfteiligen Taktes. 

§ 46. Der päonische Rhythmus. 

Der fünfzeitige Rhythmus der Griechen bietet dem Forscher 
nicht allein wegen seiner dem modernen Gefühl ungewöhnlich 
erscheinenden Messung manches Problem, sondern er ist auch 
vom rein historischen Standpunkt überaus wichtig. Er weist auf 
einen bis in die ältesten Zeiten reichenden Zusammenhang zwi¬ 
schen der dorischen und einer kretischen Kunst hin, welch 
letztere deutlich orientalische Einflüsse verrät. Dieser Zusammen¬ 
hang findet sich bereits im homerischen Apollohymnus ange¬ 
deutet J ): 

oi de Qrjaaovres enovro 
Kqf\reg 7io'og TlvO'io -/at Irjirairjov 3 cieidov , 
oloi re Kqrjrüv Ttairjoveg, olaire Movaa 
Iv arrjd-eaabv ed-rjxe ■9-ea ue'/Jyr:qvv äoidrjv. 

In der Bezeichnung Kretikus hat sich in späterer Zeit die 
Erinnerung an jene alten Beziehungen ausgeprägt. 

Wie der dreiteilige, so scheint auch der fünfteilige Takt 
ursprünglich ein reiner Tanzrhythmus 1 2 ) gewesen zu sein, und 
zwar von wildaufgeregtem, echt orientalischem Charakter 3 ). Die 
kretischen Hyporchemata werden von den Alten auf die kretischen 
Kureten zurückgeführt 4 ); diese aber sind aufs engste verwandt 
mit den phrygischen Korybanten und dem Kulte der Großen 
Mutter 5 ). So drangen denn auch auf diesem Wege orientalische 
Einflüsse in frühester Zeit in die griechische Musik ein. Be¬ 
zeichnend ist auch hier wieder der unmittelbare Zusammenhang 
mit der Flötenmusik: selbst der feierliche Päan der Opferspende 
wird noch in spätester Zeit zur Flöte vorgetragen, nach dem 
Zeugnis Plutarchs 6 ): r'ov de avVov ovd'e ßovXo^ievoeg dnüaaad-ae 
rrjg rqexTtetrjg eanv cd yuq anovdal noS-ovaiv uvrbv af.ia rep 
orecpüvw 7.cd ovvETticp&eyyercu rep rtaiävi ro S-elov. 


1) 516 ff. 

2) Meriones ooxvecr/s JJ 617; schol. Pind. Pyth. II, 127; schol. Ar. 
nub. 651; Athen. V, 181, h. Im berühmten pythischen Nomos bildete ein 
kretisch gehaltener Teil die Schlusspartie, die ■/.aTa%6qev<ng, in welcher der 
Gott nach Erlegung des Drachens den Siegesreigen tanzte (Guhrauer, Jahrb. 
f. Phil. Suppl. VIII, 311—51). 

3) (ivd-fiä) Athen. XIV, 631, b. 

4) Ephor, b. Strab. X, 4, 16. 

5) Diodor XVII, 7; Strab. X, 3, 11 f. 

6) Plut. conviv. VII, 8, 4; vgl. Soph. Trach. 217; Eur. Troad. 126. 



150 


Das fßJog EV&ovGiaarizöv des päonischen Rhythmus wird 
denn auch von den Quellen nachdrücklich hervorgehoben. So 
sagt Aristides 1 ): rolg . . . ev fjfuoXUp Xöyep d-eioQovjievoig (sc. Qvd-- 
fioig) ev-d-oven ugtlzio reooig elvai avfißsßrjzev. Und der ambro- 
sianische Anonymus bemerkt hinsichtlich des Bacchius 2 ): ßuzyeiog 
UQtjTca, eneidfj ßazyiz.bv /.ul vyobrtoov v.al XeXvfievov e/el rov 
QV&fiov rfjg athmouag . . . tu yuo rep Jiovioip adöjieva ueXr. 
ßaz/iza aouara zaXovoi rivsg, a rovrep rep ittroty yivöfieva 
ji&XXov S-BiörsQa. 

Dies leidenschaftlich erregte Ethos kam den im raschesten 
Tempo vorgetragenen Hyporchemen zu; von hieT aus ward es 
dann auch in die Komödie verpflanzt, nach dem Zeugnis des 
Athenäus 3 ): fj d 3 vnoQxrn.iurLV.rj (sc. oQyrjcug) rfj zeoj.iL/fj olzsiov- 
rai, rjng zclXeItul zooöaß. 

Während sich in diesen Hyporchemen, welche nach dem 
Zeugnis des Aristoxenus 4 ) zur alten kretischen nvQQiyrj gesungen 
wurden, das an den Orient gemahnende orgiastische Ethos bis 
in die spätere Zeit hinein erhalten hat, war der Charakter der 
Päane 5 ), der Preislieder auf Apollo, die von demselben Rhythmus 
beherrscht waren, ein wesentlich ruhigerer. Hier machte sich 
ein rein griechisches Element geltend. Der nationale apollinische 
Kult übte auch auf diesem Gebiete eine klärende und veredelnde 
Wirkung aus; der ernste Inhalt dieser Bitt- und Sühnelieder und 
ihr gemessener, würdevoller Vortrag glichen die Unruhe des 
Rhythmus, die ihm von Hause aus anhaftete, aus und bewirkten 
eine Annäherung an die GEjivorrjg der dorischen Kunst. So nannte 
Ephorus 6 ) die Kretiker avvToveorärovg , Dionysius von Halikar¬ 
nass 7 ) verleiht ihnen das Prädikat ovz ayevrjg , bezeichnet den 
Bacchius und Hypobacchius als ein oyfuic ur'öoeub'r'g re zeu elg 
GEjivoXoyiuv STtirrjdEiov und fährt fort: ro de avro GVjißrjGerai , 
v.lev fj ßouyela nQiori] re!)f reov jtcezoeöv zal yaq ovrog o qv■&- 
flog ußküuu eyei zal jieyeS-og. Plutarch 8 ) nennt den Päan reray- 
fievrjv zal aeoepQova iiovGav ; Maximus Planudes 9 ) endlich be¬ 


ll p. 98 M. 

2) p. 226, 2 St. Ähnlich Mar. Vict. 45, 23 K.; Diom. 479, 19 K. 

3) XIV, 630, e. 

4) Bei Athen, a. a. 0.; schol. Pind. Pyth. II, 127. 

5) Die Alten schieden bestimmt beide Gattungen voneinander, s. Plut. 
de mus. c. 9 und Athen, a. a. O. Nichts beweist dagegen der Umstand, dass 
namentlich von den vorklassischen Dichtern bei dem einen Gewährsmann 
Hyporcheme, bei dem andern Päane erwähnt werden. Die betreffenden Dich¬ 
ter haben sich eben, wie ganz natürlich, in beiden Gattungen versucht. 

6) Bei Strab. X, 4, 16. 7) De comp. verb. c. 17. 

8) De ei Delphico p. 389 B. 

9) Schol. in Hermog. V, 493, 8 ff. W. 
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richtet: ln et rovg nuiüvag üöovztg 1%qwvto avzolg ol nalcaoi, 
aefivol dh ovxoi wg elg $eovg adöfievor dza tovto (sc. sialv oi 
naicoveg) xcä xQr]aij.ioi vjj aefxvövrjTi. 

Im Gegensatz zu dem ausgelassenen Charakter, der die Päone 
der Komödie kennzeichnet, ist die as/AvÖTrjg dieses Rhythmus in 
den päonischen Kompositionen Pindars und der Tragiker aus¬ 
geprägt. Allerdings treten die Päone hier selten rein auf, sondern 
meistens unter Beimischung anderer, dem hesychastischen oder 
diastaltischen Tropos entstammender Elemente 1 ). Eine Annähe¬ 
rung an den ersteren wird auch durch das feierlich langsame 
Zeitmaß, sowie durch die seltener vorkommende Auflösung der 
zweiten Länge des Kretikers bewirkt. Bei Pindar finden sich 
außerdem noch als besonderes Charakteristikum die in die kre¬ 
tischen Verse eingestreuten Längen 2 3 ), die in den meisten Fällen 
auch den sprachlichen Iktus tragen und dem Ganzen eine Würde 
und Erhabenheit verleihen, die den reinen Kretikern fremd ist. 

Die Tragödie bietet nur wenige /.ishfj von rein kretischem 
Rhythmus dar, wie z. B. in einem Chorlied der Schutzflehenden 
des Aschylus 4 ), wo sie dem Ausdruck leidenschaftlichen Flehens 
dienen. Sonst erscheinen sie meist mit Trochäen vermischt und 
nähern sich so dem oben 4 ) geschilderten Ethos. 

Als besondere Unterarten des päonischen Rhythmus sind 
außer dem Kretiker noch zu erwähnen: 

a. Der Bacchius, dessen Name und Charakter (nach Dio¬ 
nysius) schon erwähnt wurde, nebst dem Anti- oder Palimbac- 
chius. Auch sie sind Formen des fünfteiligen Taktes und nicht 
etwa, als synkopierte Iamben 5 ), des dreiteiligen. Denn die Alten, 
denen die nödeg '/cspzuarjuoi, ganz geläufig waren, hätten schwer¬ 
lich auch den Bacchius dazu gerechnet, wenn er wirklich als 
synkopierte iambische Dipodie aufzufassen wäre. Dass die erste 
Länge nie aufgelöst wird und dass mit der zweiten fast regel¬ 
mäßig ein Wort schließt, erklärt sich hinreichend aus dem ganz 
bestimmt ausgeprägten, leidenschaftlich vorwärts drängenden 
Charakter, der durch Auflösung jener Länge vollständig aufge¬ 
hoben würde. 

Da der Rhythmus sehr leicht ins Ohr fällt, so wandten ihn 
die Alten mit Vorliebe in tonmalerischer Absicht an 6 ). 

Während Dionysius von Halikarnass dem Bacchius und seinen 


1) Ausgesprochen hesychastischen Charakter tragen der Dithyrambus auf 
Athen und die zweite olympische Ode. 

2) Beispiele besonders in Ol. II; Pyth. V. 

3 ) 417—427. 4) S. 138 f. 5) Christ, Metrik S. 414 f. 

6) Vgl. Dion, de comp. verb. 17; Aesch. Ag. 1110; Prom. 115; Ar. 

nub. 708. 
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Abarten hohes Lob spendet 1 ), nennt ihn Hephästion 2 ) ävE7tixrj- 
öeiog nobg uthmodav und hebt auch seine seltene Verwendung 
hervor 3 ): xo de ßax"/Eiay.ov anüvu’jv laxiv, ägxe, ei xal nov txoxe 
Efirteooi, 87ti fiotr/v evulaxeodai. 

b. Der Ttaiiov ETtißaxög, nach Aristides 4 ) bestehend ly uaxoäg 
-9-eaecos "/al juaxpäg agoeiog y-ccl övo (xaxQÜv d-eaewv zcd /xayQ&g 
ägaeiiig. Derselbe sagt über das Ethos dieses Rhythmus 5 ): o 
httßaxog yeyivrjtui uükkov. (jvvxuoäxtwv u'tv xf] dticlfj S-sast xhv 
xpvxtiv, eg vipog de xq> /.ieyi3ei rfjg aqaeiüg trjV diävoiav l^e- 
yetQiov. 

Nach Plutarch 6 ) spielte der Epibatos, in Verbindung mit der 
phrygischen Tonart und dem enharmonischen Geschlecht die 
Hauptrolle am Anfang des von Olympus auf Athene komponierten 
Nomos; hier fiel ihm, als dem Hauptfaktor bei der Gestaltung 
des Gesamt-Ethos, die Aufgabe zu, zwischen dem enthusiastischen 
Ethos der Tonart und der ruhigen Erhabenheit des Klangge¬ 
schlechts zu vermitteln und die Gegensätze in einer Ohr und 
Gemüt des Hörers befriedigenden Weise auszugleichen. Der 
Athenenomos des Olympus ist ein sehr instruktives Beispiel für 
die Kombination der verschiedenartigsten Einzelfaktoren zu einem 
einheitlichen Gesamt-Ethos 7 ); wiederum zeigt sich, dass der 
Rhythmus das ausschlaggebende Element war. 

Dass auch Archilochus diesen Päon in Verbindung mit 
Iamben gebraucht haben soll, wie eine Überlieferung behauptet 8 ), 
erscheint historisch wenig glaubwürdig; es liegt wohl eine Ver¬ 
wechslung mit einem der archilochischen f.ietqa aavvaqxryta vor. 

Leidenschaftliche Unruhe bildet also den Grundcharakter 
der bisher behandelten Formen des päonischen Rhythmus. Aber 
es ist keine Unruhe, die die Energie des Hörers lähmt, sie trägt 
keinen systaltischen Charakter, wie z. B. die ebenfalls in der 
Komödie zur Verwendung kommenden, im Prestissimo dahin¬ 
rollenden Iamben und Trochäen, die so recht eigentlich die xarteL- 
vöxrjg des systaltischen Tropos widerspiegeln. Deutlich tritt der 
Unterschied der dreiteiligen und fünfteiligen Rhythmen auch in 
der Anwendung in der Prosarede hervor. Während bei jenen 
schlechthin die Verwandtschaft mit der prosaischen Rede fest¬ 
gestellt wird 9 ), betonen die Alten hinsichtlich der Päone, dass 
durch sie die Rede Schwung und Erhabenheit erhält 10 ). 


1) S. 150. 2)40, 16 f. W. 3) 43, 9 W. 

4) De mus. p. 39 M. 5) Ib. p. 98 M. 

6) De mus. c. 33. 7) S. § 19. 

8) Plut. de mus. e. 28. 9) S. S. 139 f.; 143 f. 

10) Aristot. bei Demetr. de eloc. 38; Longin. I, 214, 12 f.; Demetr. 
a. a. O. 41; Augustin, de mus. IV, 9; V, 10. Ter. Maur. 1439 ff. 
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c. Einzig und allein der Dochmius weist einen ausgesprochen 
systaltischen Charakter auf. Neben dem Ioniker ist er der Haupt¬ 
vertreter dieser Stilart; beide Rhythmen sind von dem diastaltischen 
wie von dem hesychastischen Tropos durchweg ausgeschlossen. 

Über die rhythmische Geltung des Dochmius ist noch keine 
vollständige Übereinstimmung erzielt worden. Man kommt dem 
wahren Sachverhalt wohl am nächsten, wenn man von der Ver¬ 
wandtschaft des dochmischen Rhythmus mit dem päonischen 
ausgeht. Denn diese Verwandtschaft behaupten einerseits die 
Alten selbst 1 ), andererseits wird sie nahegelegt durch die Be¬ 
obachtung, dass der zweite Bestandteil des Rhythmus, also 
- ^ —, strengeren Gesetzen unterworfen ist, als der erste: w —, 
ferner dass innerhalb größerer Zusammenhänge sich der Doch¬ 
mius mit Vorliebe mit Kretikern verbindet 2 ). 

Die Freiheit, mit der jener erste Bestandteil behandelt wird, 
erinnert lebhaft an die Behandlungsweise der sog. äolischen Basis, 
von der wir oben 3 ) gesprochen haben. Es ist thatsächlich sehr 
wohl denkbar, dass wir in dem Dochmius einen Fünfzeitler mit 
Auftakt zu erkennen haben 4 ). Demnach wäre dieser Rhythmus 
den aufsteigenden Takten zuzuzählen; der Kretikus bildete als 
Hauptbestandteil die Thesis, der der zweite, in seiner Form 
schwankende Bestandteil als Arsis voranginge. 

Auf den Namen doyLuog spielt wohl schon Euripides an 5 ): 
doxf.ua vvv ■/.('>oug du).<pto‘ dfifiärcov. 

Die Bezeichnung döyjuog stammt von dem unregelmäßigen 
Gang des Rhythmus 6 ), sie bedeutet das Gegenteil von ÖQ&dg- 
3 Oq&oI gvd-fioi aber sind solche, in denen Thesen und Arsen in 
regelmäßiger Reihenfolge miteinander abwechseln 7 ). Somit ist 
unter döyfuog ein Vers zu verstehen, in dem zwei Thesen un¬ 
vermittelt aufeinanderstoßen, wie dies eben bei unserem Rhyth¬ 
mus der Fall ist. 


1) Aristid. p. 39 M; Quintil. IX, 4, 97. 

2) 2. B. Aesch. Prom. 575; 584; Soph. Ai. 889; El. 1254; Eur. Med. 
1280; Here. für. 745. Bezeichnend für die Verwandtschaft des Dochmius mit 
dem Kretikus, dem Rhythmus bacchantischer Verzückung (S. oben S. 149 f.) 
ist Eur. Tro. 325 ff., wo die Dochmien von der vom Prophetenwahnsinn er¬ 
fassten Kassandra vorgetragen werden. Die orchestisehe Begleitung wird 
v. 325 ausdrücklich erwähnt. 

3) S. oben § 37. 

4) Ich schließe mich hierin der mir auf mündlichem Wege mitgeteilten 
Auffassung meines verehrten Lehrers, Herrn Professor Crusius, rückhaltslos an. 

5) Orest. 1261. 

6) Vgl. Aristid. p. 39: Soyfxioi de kxa'kovuxo ifice xo noixilov xal avi/xoiov 
xal fi)j xccx ev&v &£U)Qei<T\hu xrjs ^v&fionoiias. 

7) Vgl. Christ, Metrik p. 455. 
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Das Ethos des dochmischen Rhythmus kennzeichnet sehr 
treffend der Scholiast des Aschylus 1 ): o d'Yvaarjfiog Qvd'/.iog ovrog 
rtolvg iaxiv er H-Qrjvioöiq y.al invtijb&Log nq'og Ö-Qrjvovg v.al otb- 
vayqoiig. 

Sein Hauptfeld war somit die Tragödie. In der Komödie 
findet er sich weit seltener, am allerseltensten in der Lyrik. 
Aber auch in der Tragödie spielt er eine weit größere Rolle im 
Einzelgesang als im Chorgesang. Werden einem Chore Dochmien 
in den Mund gelegt, so ist stets ein ganz besonders charakte¬ 
ristischer Effekt beabsichtigt; so wird z. B. gern das fassungslose 
Gebahren einer Weiberschar 2 ) durch diesen Rhythmus ausge¬ 
drückt. 

Die tragische Monodie ist das eigentliche Gebiet des doch¬ 
mischen Rhythmus, hier ist er der Ausdruck der Klage und der 
Verzweiflung y.ut lS,oyJ]v. Sein Ethos unterscheidet sich be¬ 
stimmt von demjenigen der übrigen hierbei in Frage kommenden 
Rhythmen. Während die Klageanapäste und besonders die 
Ioniker eine weiche, unmännliche Gefühlsseligkeit zum Ausdruck 
bringen, während sich andererseits in den Daktylen ein herber, 
festsitzender Schmerz offenbart, der an Resignation streift, giebt 
sich im Dochmius der elementare SchmeTzensausbruch am un¬ 
mittelbarsten zu erkennen. Der unruhige, unregelmäßige Gang, 
das häufige Zusammentreffen von zwei betonten Längen war 
ganz besonders dazu geeignet, die Verzweiflung und Fassungs¬ 
losigkeit des tragischen Helden nach dem Hereinbruch der Ka¬ 
tastrophe auszumalen. 

Der Dochmius nimmt somit unter den Rhythmen eine ähn¬ 
liche Stellung ein, wie die fu^olvdiaxL unter den Tonarten 3 ). 
Beide besitzen ein ausgesprochen threnodisches Ethos und mögen 
daher oft genug miteinander verbunden gewesen sein. 


§ 47. Die Logaöden. 

Von allen Metra, die die griechische Musik kennt, haben 
die Logaöden die mannigfaltigste Verwendung gefunden. Sie sind, 
wie kein anderes, das Versmaß des zum Singen bestimmten Liedes. 
Ihre Wurzeln liegen im Volkslied, und zwar in demjenigen der 
Insel Lesbos, der liederreichen Heimat Terpanders. Dies zeigt 
sich bei Alkäus und Sappho noch deutlich an dem Lokaldialekt 
von Lesbos, an den vielen Anklängen an das Volkslied, an den 


1) Schol. Aesch. Sept. 103. 

2) Aesch. Sept. 86 ff.; Eur. Tro. 320 ff.; Or. 140 ff. 

3) S. oben S. 94 f. 
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immer wiederkehrenden einfachen Strophentypen, deren sich die 
äolische Lyrik bedient. 

Charakteristisch für die Logaöden sind besonders zwei Mo¬ 
mente: einmal die kyklische Messung des Daktylus, der also 
stets rein sein muss, und dann der enge Zusammenhang zwischen 
Rhythmus und Melos. Die Einführung der Logaöden in die 
Kunstpoesie bedeutete einen ungeheuren Fortschritt in der Melik 
sowohl als in der Rhythmik. Hatte man bisher nur den Unter¬ 
schied zwischen der Note und ihrem halben Werte gekannt, so 
ergaben sich nunmehr mit der Einführung der kyklischen Messung 
noch weitere Größenwerte. Damit wurde die Rhythmik um un¬ 
zählige Schattierungen bereichert; aber auch die Melik erhielt 
mehr Bewegung und Leben. Mit den Logaöden gewann die 
griechische Musik das anmutigste und wohlklingendste Maß, das 
sie je besessen. 

Namen und Charakter des logaödischen Metrums zugleich er¬ 
läutert der Scholiast des Hephästion 1 ): Xoyaotdix'ov v.c./jiirui, vh 
f.ieiQov . . . aoidi*bv /.ibv dia tov daxxvXov, STteidi] evQV&fxog, 
Xoyizov de dccc t'ov TQoyalov, öio vuxl ol jtalcuol xeyQrjVTcu avrt 55 , 
ore S-elovai to eye i,v löyov toiuvti': de fj qt]toqixt] y.axaXoyäd^v 
ovaci. Ähnlich spricht sich Tricha 2 ) aus. 

Die wechselreiche Gestaltung der logaödischen Verse machte 
ihre Verwendung in allen drei Tropen möglich. Je nachdem 
das daktylische oder das trochäische Element vorherrschte, war 
das Ethos dieser Lieder ein bewegteres oder ruhigeres, auch Ana- 
krusis und Katalexis übten ihren Einfluss aus. Ausgesprochen 
diastaltischen Charakter besitzt der Choriambus, eine spezielle 
Abart der Logaöden, die als katalektische Dipodie: 

4 nii ii | 

aufzufassen ist. Das Hauptcharakteristikum choriambischer Reihen 
liegt in dem wiederholten Zusammentreffen der beiden betonten 
Längen. Dies verleiht diesem Rhythmus etwas Unruhiges, Lei¬ 
denschaftliches, das ihn vorzüglich für den Ausdruck bacchantischer 
Erregung geeignet machte. Hier tritt ein dem Kretikus ver¬ 
wandtes Ethos zu Tage; ja von einigen Musikern wurde deshalb 
der choriambische Rhythmus geradezu ßctytyeiog genannt cctto 
tov rolg ßcmyeioig uouöCeiv uf/.taiv 3 ). Beispiele für eine solche 
Verwendung des Choriambus finden sich zahlreich sowohl in der 
lyrischen wie in der tragischen Poesie 4 ). 

1) Sehol. Heph. A p. 163, 13 W. 2) p. 273, 5 ff. W. 

3) Aristid. de mus. p. 38 M; cf. Caes. Bass. 259, 3; 263, 23; 268, 22; 

Mar. Victorin. III, 16, 5; IV, 1, 63; Terent. Maur. 2607. 

4) Aesch. Ag. v. 202 ff.; Soph. Ant. v. 152 ff.; Eur. Bacch. v. 400 f.; 
Ale. fg. 33—44; Hör. carm. I, 18. 
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Fortlaufende reine choriambische Reihen sind nicht eben 
häufig, eben weil ihr unruhiger Charakter den Sinn des Hörers 
allzusehr verwirren würde. Namentlich bildet den Schluss eines 
Verses höchstselten ein Choriamb: nec enim cludit Choriambus 
honeste, sagt Terentianus Maurus 1 ), ähnlich Mallius Theodoras 2 3 ): 
tribus . . . choriambis nisi dactylicus finis adiceretur, nihil in his 
esset dulce et canorum. Die Alten selbst haben über das Ethos 
dieser Schlussformeln eingehende Beobachtungen angestellt, so 
wird z. B. durch Verwendung des Epitrits das choriambische 
Versmaß asperius, bezw. durissimum 

Auf das gemessene Pathos der Choriamben im allgemeinen 
spielt Apollinaris Sidonius an 4 ). 

Eine besondere Unterart der choriambischen Maße, das 
metrum Philicium, spielte in den Gesängen auf Demeter und 
Persephone eine große Rolle, nach dem Zeugnis des Marius 
Victorinus 5 ): quod genus (sc. choriambicum) si hexametrum sit, 
philicium de auctoris tragoediographi nomine nuncupabitur, aptum 
canendis laudibus Cereris et Liberae, sowie des Caesius Bassus 6 ): 
hoc autem (sc. versu) Philicus conscripsit hymnos Cereri et Libe¬ 
rae, tali genere metri, quod scilicet sacricolis 7 ) et arcanae deorum 
venerationi credidit convenire. 

Die beliebteste Form der Logaöden war die, in welcher auf 
einen lebhaften daktylischen Anfang ein ruhiger trochäischer 
Schluss folgte. Hier war der Charakter einer Bewegung ausge¬ 
prägt, die im Anfang rasch dahinfliegt, dann aber allmählich nach¬ 
lässt und am Schlüsse ruhig ausläuft. Tritt dagegen umgekehrt 
der Daktylus an den Schluss, so wird der Charakter naturgemäß 
erregter. Die vielen Modifikationen, deren z. B. das glykoneische 
Maß fähig ist, erzeugen ebensoviele Unterschiede im Ethos. 

Die Verschiedenheiten des Ethos, welche durch die mannig¬ 
fache Gestaltung der logaödischen Verse überhaupt erzeugt werden 
können, finden ihren signifikantesten Ausdruck in dem Gegen¬ 
satz der beiden berühmtesten logaödischen Strophen, der alkäischen 
und der sapphischen. 

In der alkäischen Strophe sind es aufsteigende Rhythmen, 
welche die drei ersten Verse beherrschen; der dadurch hervor¬ 
gerufene diastaltische Charakter wird noch verstärkt durch den 


1) V. 1882; vgl. Mar. Vict. p. 127, 20 K. 

2) p. 597, 13 K. 

3) Caes. Bass. p. 270, 8 K; Mar. Vict. 165, 14 ff. K. 

4) Epist. VIII, 15. 

5) Mar. Vict. p. 86, 16 K.; Ter. Maur. v. 1883. 

6) p. 263, 25 K. 

7) Konjektur von O. Hense, de Juba artigrapho, act. societ. philol. 
Lips. 1875, p. 66 Anm. 
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männlichen Abschluss der beiden ersten Verse und durch das 
rasch vorwärts drängende Ethos des rein iambisch gehaltenen 
dritten. Das Ulr/Jüv.hv <3 s /. u.av'/j.a[1 ov bringt die ganze Strophe 
zu einem beruhigenden Abschluss. Der anakrusische Anfang 
fehlt, der daktylische Rhythmus, der hier in scharfem Gegensatz 
zu den vorausgegangenen Iamben eintritt, läuft schließlich in 
ruhige Trochäen aus. So ist die ganze Strophe eine überaus 
kunstvolle und glückliche Mischung des streitbaren Iambus und 
der anmutigen Logaöden. Diese beiden Elemente erscheinen in 
den beiden ersten Versen miteinander vereint, in den beiden 
letzten aber treten sie scharf auseinander. 

Die alkäische Strophe besitzt somit, um einen Ausdruck der 
Alten selbst zu gebrauchen, ein ausgesprochenes Tjd-og y.ivrjrr/Mv 
und zwar erreicht die x ivrjaig rfjg t/Jvyrg in dem iambischen 
dritten Vers ihren Höhepunkt, um endlich im vierten allmählich 
nachzulassen. Durch dieses ruhige Ausklingen wird eine Ver¬ 
wirrung des Hörers vermieden und ein versöhnender Abschluss 
erzielt. 

Diesem energischen, männlichen Ethos tritt in der sapphischen 
Strophe ein weibliches gegenüber. Hier beherrscht ein Rhyth¬ 
mus, der sangbare logaödische, das Ganze. Gleichmäßig setzt er 
sich durch die drei ersten Verse hindurch fort, um schließlich 
in der Gestalt des Adonius der ganzen Strophe einen äußerst 
melodischen Abschluss zu verleihen. Die Anakrusis fehlt; alle 
Verse beginnen mit dem schweren Taktteil. Der Schluss der 
einzelnen Verse ist durchweg weiblich, d. h. er geschieht auf 
dem leichten Taktteil. So findet in der sapphischen Strophe 
sehr im Gegensatz zur alkäischen eine gleichmäßige ruhige Stim¬ 
mung ihren Ausdruck. Ihr zarter, weiblicher Charakter macht 
sie ganz besonders einerseits für die Liebesklage, andererseits 
für die graziöse Tändelei geeignet; es findet also hier gegenüber 
der diastaltischen alkäischen Strophe eine Annäherung an den 
systaltischen Tropos statt, der ja sowohl das sqiotmöv, als das 
■8-Qrjvrjigix.bv tjSog in sich schließt. Es war ein schwerer Missgriff 
des Horaz, dass er dieses Maß auch auf den hohen Stil seiner 
frostigen politischen Oden übertrug, für deren geschraubtes Pathos 
es sich am allerwenigsten eignete. 

Zu der {.leyaloTt^eneia der dorischen Chorlyrik, deren Grund¬ 
charakter hesychastisch war, passten die einfachen logaödischen 
Metra an und für sich weniger. In der That treten sie bei ihren 
ältesten Vertretern Alkman, Stesichorus und noch bei Simonides 
gegenüber den prächtigen Reihen des eldog 8ay.vv)u-/.öv und den 
damit verwandten epitritischen Bildungen in den Hintergrund. 
Erst in der Kunst der Böoterin Korinna lebte der alte lesbische 
Stil wieder auf und erwarb sich durch ihre Vermittlung neben 
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dem kretischen und daktyloepitritischen Rhythmus einen hervor¬ 
ragenden Platz in der Yerskunst Pindars. 

Ähnlich war die Entwicklung in der Tragödie. Äschylus 
war in der Verwendung der Logaöden noch zurückhaltend. Erst 
durch Sophokles und namentlich durch Euripides errangen sie 
sich allmählich die erste Stelle unter allen im Chorgesang zur 
Verwendung kommenden Rhythmen. Mit unnachahmlicher Kunst 
wussten die beiden letzteren die Mannigfaltigkeit der logaödischen 
Maße auszunützen, um die feinen Schattierungen in der Stim¬ 
mung, die der Wortsinn an die Hand gab, auch in rhythmischer 
Hinsicht zum entsprechenden Ausdruck zu bringen. 

Die Renaissance, welche die äolische Melik in Rom ins¬ 
besondere durch Catull und Horaz erlebte, hatte zur Folge, dass 
sich auch die Theoretiker wieder mit dem Ethos jener Metra 
beschäftigten; auch bei den Dichtern selbst findet sich einiges 
hierauf Bezügliche. 

Alle diese Zeugnisse beziehen sich jedoch lediglich auf die Ver¬ 
wendung der logaödischen Maße in der tändelnden und lasciven 
Poesie, so das des Apollinaris Sidonius über die hendecasyllabi 1 ): 

Jamdudum teretes hendecasyllabos 
Attrito calamis pollice lusimus, 

Quos cantare magis pro choriambicis 
Excusso poteras mobilius pede. 

Auf diesen scherzhaften Charakter der Hendekasyllaben 
kommt derselbe Dichter noch an zwei weiteren Stellen zurück 2 ). 
Martianus Capella dagegen 3 ) hebt die petulantia des (DaluLv.eiov 
hervor. 

Auf das Ethos des n^ieutuov weist schon der Name hin 4 ). 
Terentianus Maurus 5 ) sagt darüber: Ipse enim sonus indicat esse 
hoc lusibus aptum Et ferme modus hic datur a plerisque Priapo. 

Anhangsweise mögen hier noch die Antispaste erwähnt wer¬ 
den, die Aristides 6 ) unter dem Namen ßamyslog u.r'o iä/.ißov 
neben dem als ßaxyüog ano TQoyalov bezeichneten Chor¬ 
iambus anführt. Der Antispast verdankt sein Dasein in der 
griechischen Rhythmik lediglich einer falschen Auffassung der 
sog. äolischen Basis und ist somit nur das Erzeugnis einer 
verfehlten metrischen Spekulation. Da die alten Metriker 
den Antispast aber unter den 8 bezw. 9 /.isroa TtQLoxbTvna an- 


1) Epist. IX, 13, p. 463 B. 

2) Ibid. IX, 16, p. 475 B; carm. XXIII, 27 ff. 

3) C. V, p. 171, 7 E. 

4) Vgl. Dion. Hai. de comp. verb. c. 4; Hepbaest. c. 10; 16. Catull: 
hunc lueum tibi dedico consecroque, Priape (fgm. 2). 

5) V. 2752. 6) p. 40 M. 



159 


führen, fühlten sich manche der Späteren bewogen, auch über 
das Ethos dieser merkwürdigen Bildungen Beobachtungen anzu¬ 
stellen. An und für sich, sagen sie 1 ), ist das antispastische 
Metrum reiz- und klangvoll; nur muss sein Abschluss durch 
Füße anderer Rhythmengattungen bewirkt werden: vitat enim, 
sagt Marius Victorinus 2 ), hoc metrum suis pedibus concludi; nihil 
enim erit hac pedum clausula asperius, nihil durius. Auch Mallius 
Theodoras 3 ) bezeichnet das antispastische Maß zugleich mit dem 
choriambischen und dem ionischen als inelegans atque horridum, 
nisi conclusionem aliunde accipiant. Aristides 4 ) empfiehlt evtcqe- 
neiug evexsv einen iambischen Abschluss. 

Eine ähnliche Bewandtnis wie mit dem Antispast hatte es 
mit dem sog. uf.i(pißqayvg , den man zum yevog zQnt'Laaiov rech¬ 
nete 5 ). Auch er lebte bloß in den Köpfen der gelehrten MetrikeT, 
nicht aber in der lebendigen Rhythmik. Über sein Ethos bemerkt 
Dionysius von Halikarnass 6 ): ov acpbdqa rüv evayripoviov eorl 
ov&uüjv, uült tiiavevhxoraL re v.al nzi/.v ro UrfJ.v v.al ayeveg eyei. 
Der Kirchenvater Augustinus 7 ) verwirft den Amphibrachys als 
gänzlich unrhythmisch. 


§ 48. Die [lETußolal der griechischen Rhythmopoiie. 

Über die iisraßolr] im allgemeinen ist schon oben 8 ) gespro¬ 
chen worden, hier haben wir es nur mit ihren rhythmischen 
Unterarten zu thun. Aristides 9 ) giebt hierüber folgende allge¬ 
meine Gesichtspunkte: ol ulv e<p‘ evog yevovg nivovrsg {uv-thioi) 
rptrov xivovoiv, ol de ii er aßulj.ovreg eig ezeoa ßiakog uvSü.v.ovo i 
rrjv ipvyjjv exaorrj diucpoqä, -naohieotiai, %e v.al buoiovokai rfj 
nov/iLia xaravayxügovreg. dio xav ralg xivifjoscn rüv aqrrjQiüv 
at ro f.iev elöog ratiro rrjqovoai, xreQi de rovg yqbvovg (uxqav 
Ttoioti^ievai diacpoqav zaquyüdeig fxev, ov upv vivövvwdeig * ai 
de r'jzot, XLuv naqul./Arzovoai xolg yoövoi.g ¥j v.al za yevrj fiera- 
ßallovoai cpoßeqai re elai v.al oIeS-qlol. ev ye [irjv zalg nootlaig 
rovg /. iev evfx'ijv.r] re vul \’iaa x.axa rbv ojtovdelov ßai.vovxag v.oo- 
utovg re ro fj&og v.al avdqeiovg uv zig evqoi, rovg de etif.ir]xrj fiev, 
avioa de, xara rovg rqoyalovg ij nuiiavag, ■d-EQ/.ioreQovg rov deov- 
rog ' rovg de loa utv, iiiv.qa de '/.Luv vaxa rbv nvqqiyiov, ranEi- 
vovg v.al ayevelg • rovg de ßgayv v.al avioov v.al eyyvg aloyiag 
qvSuüv navzuTcaoiv ivJ.e’/.vuevovg' zotig ye urjv rotiroig anaoiv 


1) p. 88, 34 K. 2) p. 8», 13 K. 

3) p. 599, 21 K; 597, 26 K. 4) p. 54 M. 

5) Mar. Vict. 41, 12 ff. 6) De comp. vcrb. c. 17. 

7) De mus. II, 13. 8) § 33. 9) p. 99 M. 
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äxcr/.xajg yooiuevovg, ovde rrjv diävoiav Ttad-eaxCoxag, uaoarpÖQOvg 
de :naxavofjaeig. 

Diese Stelle ist schon deshalb von ganz besonderem Interesse, 
weil der Schriftsteller hier seine Analogieen aus dem Rhythmus 
außerhalb der Kunst, aus der Natur entlehnt. Der Pulsschlag 
galt nämlich den Griechen als eine rhythmische Bewegung, ähn¬ 
lich wie der Tropfenfall 1 ). 

Eine genaue Klassifikation der verschiedenen rhythmischen 
f.ieraßoXai giebt derselbe Aristides 2 ): /.lexaßolrj de eoxi uvi}iu/.tj 
üv&uiüv u)J.ouü<ug fj äycoyfjg. yivovxai de /.lexaßolal Yard xqdnovg 
dwdexa (?)• mar äyiüyrjv, xarcc Xöyov Ttodixov, oxav eS, evog eig 
eva uexußaivj) löyov, fj brav et; evog eig nkeiovg, fj brav IS, aovv- 
■3-exov eig ur/.xbv fj Ix \xiz.xov eig ur/.xbv fj Ix Qrjxov eig le'/.oyov 
fj e§ älöyov eig äloyov fj Ix xüv dvxid-eaei dicupeQÖvxoxv eig al- 
Ifjlovg. Bacchius 3 ) unterscheidet eine uexaßo/aj y.uxu ovihxbv, 
■/.axd ovtiixov aywyfjv und /.axd Qvd-fionouag ■3-eaiv, der Beller- 
mannsche Anonymus 4 ) spricht von einer f.lexaßolfj /.axd Qv9-f.iöv 
schlechtweg. 

Der Text des Aristides a. a. O. ist schwer verdorben. In 
erster Linie macht die Zahl der angeführten xqöjxoi Schwierig¬ 
keiten. Der eine Teil der Handschriften hat dezaxeaaciQag , das 
Meibom durch evvea ersetzen will; Gevaert dagegen 5 ) spricht 
von huit manieres. Das Richtige scheint mir Bellermann ge¬ 
troffen zu haben, der 6 ) die Zahl övo vorschlägt. Es handelt sich 
doch eigentlich nur um zwei xqotxol, einen solchen, der die 
rhythmische Zusammensetzung der Metra nicht alteriert, sondern 
nur in einem Wechsel des Tempos besteht 7 ), und einen zweiten, 
der in einem Wechsel des löyog Tiodr/ög, also der Taktverhält¬ 
nisse selbst besteht. Dieser letztere xqonog aber zerfällt in ver¬ 
schiedene Unterarten, welche in den oiw-Sätzen aufgezählt 
werden, während die f.iexaßo’kf] xar 3 äyioyfjv dem Aristides keiner 
weiteren Erläuterung bedürftig, sondern an sich klar zu sein 
scheint. 

Aber auch der Bericht des Bacchius ist korrupt. Seine Er¬ 
klärung der 3 Arten der Metabole ist in der uns vorliegenden 
Form geradezu unverständlich. Wie der ganze metrische Teil 
der Schrift, so hat auch der Abschnitt von der Metabole unter 


1) Cic. de or. III, 186. 

2) p. 42 M, nach der Herstellung der Stelle durch Westphal, Griech. 
Rhythmik 3 S. 234. 

3) p. 13 M. 4) § 27. 

5) Histoire et theoric II, p. 71 Anm. 

6) Anon. S. 34. 

7) Vgl. die oben S. 127 von Aristides gegebene Definition der ctyioyq. 
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der Thätigkeit der Excerptoren gelitten, welche die vollständigere 
Fassung, die sie in ihren Quellen vorfanden, nach eigenem Gut¬ 
dünken, bezw. aus Missverständnis abänderten oder verkürzten 1 ). 
Aus der auf diese Weise verstümmelt auf uns gekommenen Ge¬ 
stalt des Textes lassen sich daher für die Erklärung des Wesens 
der rhythmischen utvußolal sehr wenig Anhaltspunkte gewinnen 2 ) 
und wir sind somit im wesentlichen auf die Angaben der übrigen 
Theoretiker angewiesen. 

Wie die Stelle des Aristides zeigt, verstanden die Griechen 
unter der rhythmischen Metabole nicht bloß den Übergang aus 
einer Taktart in die andere, sondern auch weniger tief greifende 
Veränderungen, die innerhalb derselben Taktart in Bezug auf 
das Verhältnis der einzelnen Taktteile zu einander eintreten 
konnten. Beispiele dafür finden sich massenhaft in den uns er¬ 
haltenen Chorgesängen der Dramatiker. Wir heben unter diesen 
Fällen nur diejenigen heraus, welche eine merkliche Alteration 
des Ethos der ganzen Komposition zur Folge hatten. Es sind 
folgende: 

1. Die thetische Form eines Rhythmus geht in die ent¬ 
sprechende anakrusische über, nach Aristides a. a. O. eine uera- 
ßoXij tüv ävii&eosi öi.uif i-oovroiv eig dlhfjlovg. Das Ethos der 
Komposition ändert sich in diesem Falle nach dem oben 3 ) er¬ 
wähnten, ebenfalls von Aristides ausgesprochenen Grundsatz. So 
geringfügig uns Modernen diese Modifikation erscheint, für das 
feine rhythmische Gefühl der Hellenen wurde dadurch doch ein 
deutlich merkbarer Wechsel im Ethos des ganzen Stückes bewirkt. 
Man vergleiche nur z. B. das Ethos der drei ersten Zeilen der 
alkäischen Strophe mit dem der vierten, s. oben S. 156f. 

2. Der Grundrhythmus bleibt derselbe, aber der Umfang der 
einzelnen Kola wechselt. Die moderne Musik bietet hierfür ein 
berühmtes Beispiel im zweiten Satze von Beethovens neunter 
Sinfonie dar, wo die den Anfang bildenden Tetrapodieen plötz¬ 
lich von äußerst charakteristisch wirkenden Tripodieen abgelöst 
werden.. Bacchius 4 ) negnt diesen Wechsel (. israßolrj /.atu qv'J- 


1) C. v. Jan, seriptt. mus. p. 289 ff.; Rhein. Mus. f. Phil. Neue F. 
46, 557 ff. 

2) Die fisTttßoXt] xaxa QvO-feou wird definiert: cnav ix /ogeiov eis ’iaußov 
r/ eie iivo. tüv Xoinüv ueTußrj. Da aber unter dieser Art der Metabole sonst 
stets ein förmlicher Taktweehsel verstanden wird, so muss für ’ta/xßov irgend 
ein Rhythmus aus einem andern Taktgesehlecht eingesetzt werden; Jan (Ser. 
m. p. 304) schlägt SaxzvXov vor, Westphal (Metr. I 2 , Anh. p. 48) naiuiva. 
Über die fj,ETaßoXrj xma gvd-^ov ayiayr/v s. unten S. 164; über die /xetaßolrj 
xaxet Qvfhjxonouae &£<nv s. d. folgende S. 

3) § 36. 

4) p. 14 M; doch scheint auch hier der Text verstümmelt zu sein. 

Abert, Lehre vom Ethos. 
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pwrcodag {featv, denn er erklärt sie: brav oXog Qv&pibg mxa ßaaiv 
t) y.aia dunodiav ßa'uvrptai. Die chorische Lyrik, die keinen 
eigentlichen Taktwechsel kannte, bediente sich dieser Art der 
pieTcißolfj in sehr ausgedehntem Maße. Bei Pindar z. B. ist die 
Ungleichheit der rhythmischen Glieder etwas ganz Gewöhnliches, 
während in der Tragödie, die auch das Mittel des Taktwechsels 
zur Verfügung hatte, seit Äschylus das Streben der Dichter auf 
Gleichmäßigkeit der rhythmischen Glieder gerichtet war. 

3. Übergang von einem rationalen Rhythmus in einen irratio¬ 
nalen, nach Aristides a. a. O. Iz qrjTov eig aloyov. Hier liegt 
einfach ein Abgehen von der strengen Taktmessung vor, wie es 
besonders in den der ungebundenen Rede am nächsten kommen¬ 
den Versmaßen, nämlich Jamben und Trochäen voTZukommen 
pflegte. 

4. Der eigentliche Taktwechsel, die pisTaßolfj v.axu qvdpiöv 

schlechtweg, war schon in den ältesten Zeiten für die Frage 
nach dem Ethos von höchster Bedeutung. Von hervorragendem 
Interesse ist hier wiederum der Athene-Nomos des Olympus. Wir 
lesen bei Plutarch 1 ): . . . olov ] Olv.ujc<q to ivuquöviov ysvog hcl 
(pQvyiov tövov Ted-sv, nauovi hußatq) pnyfHv ' tovto ya.Q Tfjg 
ägXVG T0 sysvvrjoev ht\ rrä tfjg yld-rjväg vouuj • nqoghjcp- 

9-siarjg yciQ uthmouag /.cd ovdiirmodag Teyviyüg ts pieTcdrjcp- 
fJivxog tov qvduov piövov avzov y.al yevopisvov Tqoyaiov avrl 
ttadovog avvsOTrj to ’Oivi.ijcov evaqpiöviov ysvog. alla uijv y.al 
tov svaqpiovfov ysvovg nai tov cpqvyiov tövov diapisvövTiov zort 
7iqog Tovxoig tov ovOTfjpiciTog TtavTog iitycd.rjv ccXkokoOLV soyrjxe 
to ij'iog ‘ fj yuq yakovuivrj . . . Iv T({> Tfjg Ji&rjväg vuluo uo/.v 
dieoTrjxe to fjd-og Tfjg avajrsioag. 

Deutlich geht aus dieser Stelle hervor, dass schon in den 
ältesten Zeiten der Rhythmus es war, welcher für das Ethos eines 
Musikstücks den Ausschlag gab; erst in zweiter Linie waren Ton¬ 
art und Klanggeschlecht maßgebend, s. oben S. 54 ff. 

Die pindarische Chorlyrik kennt den vollständigen Takt¬ 
wechsel nicht, dagegen ist er im Drama etwas ganz Gewöhn¬ 
liches zum Ausdruck des Stimmungswechsels. Meistenteils geht 
mit diesem Umschlag des Taktes auch ein Wechsel der Personen 
Hand in Hand 2 ). 

In den uns erhaltenen Überresten der antiken Musik findet 
sich diese iisTaßo'kfj yaxa ovOuöv zweimal: einmal in dem Hym¬ 
nus des Mesomedes an die Muse und zweitens am Schlüsse des 
zweiten großen delphischen Hymnus. 


1) De mus. c. 33. 

2) Vgl. z. B. Aesch. Suppl. 154 ff.; Sept. 345 ff.; Eur. Ion 184 ff.; Ale. 
213 ff.; Ar. equ. 322 fl. 
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Das erste Beispiel beginnt mit einer Anrufung der Movaa 
cpikrj durch den Dichter, in dreiteiligem Takt. Im leichten, ge¬ 
fälligen Stil der Hellenisten trägt der Dichter seine persönlichen 
Empfindungen vor. Mit dem fünften Takte aber nimmt das Lied 
plötzlich einen höheren, feierlich-konventionellen Schwung an: 
Kalliopeia'), die Führerin des Musenreigens und der Letospröss- 
ling Apollon werden in hohem, an die alte Hymnenpoesie ge¬ 
mahnendem Stile angerufen. Dem entspricht nun auch ein Um¬ 
schlag im Rhythmus. Die leichtgeschürzten Jamben werden ab¬ 
gelüst von prächtig einherrauschenden daktylischen Hexametern, 
die durch ihre Gs^ivörrjs lebhaft an die weihevolle Hymnendich¬ 
tung erinnern. Mit dem Schlussvers: tviuvtlg näoiüri /toi, wo 
der Dichter selbst wieder mit seiner persönlichen Empfindung 
hervortritt, kehTt auch der Rhythmus wieder zum dreiteiligen 
Takt des Anfangs zurück. 

Noch bezeichnender ist der Taktwechsel in dem zweiten 
delphischen Hymnus. Nachdem die Geburt und die Thaten des 
pythischen Gottes in kretischem Rhythmus geschildert sind, wer¬ 
den wir mit einem Schlage in die Gegenwart versetzt. Apollos 
gnädiger Schutz wird angerufen für Athen und Delphi samt ihrer 
Einwohnerschaft, für die dionysischen Künstler und schließlich 
sogar noch für die römische Herrschaft. 

Erinnern wir uns nun der Einteilung des alten Terpander- 
schen Nomos in sieben Abschnitte, deren Namen uns Pollux 1 2 ) 
überliefert. Der vorletzte Teil, die aippayig, besitzt ein ganz be¬ 
sonderes Charakteristikum darin, dass hier von dem Preise der 
Gottheit und der von ihr vollbrachten Thaten der Dichter zu 
seinen eigenen, rein persönlichen Angelegenheiten übergeht 3 ), 
während der letzte Abschnitt, der Ertiloyos, sich wieder an den 
Gott selbst mit einem Schlussgebet wendet. 

Im Schlüsse des delphischen Festliedes sehen wir die Eigen¬ 
tümlichkeiten dieser beiden Teile miteinander verquickt. Vom 
Preise Apolls und seiner Wunderthaten steigt der Dichter in die 
Sphäre der Gegenwart herab. Charakteristisch ist vor allem die 
Erwähnung der dionysischen vsyvlTcu und der römischen Ober¬ 
herrschaft. Dies alles aber geschieht in der Form einer Schluss¬ 
anrufung der Gottheit, also in der Form des htikoyog. 

Auch hier wird der Umschlag der Stimmung in sehr treffen¬ 
der Weise durch eine (.tevaßolr] ovOilov zum Ausdruck gebracht. 


1) Bezeichnend ist die Gegenüberstellung der Movaa cpi\rj und der Kal- 
Xioncia aocpcr, zur Form des Namens vgl. Orph. Arg. 686; Stesich. fg. 78; 
Ov. fast. 5, 80; Yerg. ecl. 4, 57; Prop. 1, 2, 28. 

2) IV, 65. 

3) Vgl. hymn. Hom. in Apoll, v. 166 ff.; Alcman fg. 23, v. 39 ff. B, 
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Der enthusiastische kretische Rhythmus, in dem der Gott und 
seine Schicksale verherrlicht wurden, schließt ab und wird durch 
den logaödisehen abgelöst. Dessen Ethos schien zur Darstellung 
der Verhältnisse der Gegenwart besser geeignet, zumal wenn man 
bedenkt, dass in jener Zeit die logaödisehen Maße in der Melik 
bereits das Übergewicht über alle andern errungen hatten und 
so gleichsam das Normalmaß für den Ausdruck lyrischer Empfin¬ 
dung geworden waren. So weiß der Dichter auch durch rhyth¬ 
mische Mittel den Kontrast zwischen dem gottbegeisterten Pathos, 
das den Anfang des Hymnus beherrscht, und der unmittelbaren, 
rein persönlichen Empfindung, die am Schlüsse zum Ausdruck 
kommt, zur Darstellung zu bringen. 

5. Die [leraßolrj xar’ äyioyrjv. Dass hierunter die speziell 
rhythmische aycoyrj, also das Zeitmaß verstanden ist, geht daraus 
hervor, dass sämtliche Quellen diese Art der Metabole entweder 
mit dem Zusatz gv&fiov oder in Verbindung mit den übrigen 
rhythmischen Metabolai anführen. 

Wir haben gesehen, welche Bedeutung für das Ethos dem 
Zeitmaß zukommt; so musste denn auch ein Umschlag desselben 
den Charakter der Komposition wesentlich verändern. Es liegt in 
der Natur der Sache, dass auch in dieser Hinsicht ein namhafter 
Unterschied besteht zwischen der hesychastischen Chorlyrik und 
dem mehr diastaltischen oder systaltischen Einzelgesang. Erstere 
erforderte ein weit strikteres Festhalten des einmal gewählten 
Tempos, letztere ließ der Willkür des Vortragenden auch hinsicht¬ 
lich der Temponahme einen weiten Spielraum. Die aristotelischen 
Probleme 1 ) bemerken dazu: diä ri ol tcoXXoX tydovreg oqiCovoi 
yiäXXov rov qvd-f.i'ov 1) oi bXiyot\ r) on n&XXov tzqos fiVa re xat 
Yiye^iova ßXeTtovai xai ßouövreqov (ioyoviai,, ügre qixov rov avzov 
rvyyävovcnv' Iv f.ihv yaq rq> räyei tcXbLojv yiverau fj uuccozLu. 

Aber nicht bloß aus diesen technischen Gründen, sondern 
ihrem innersten Wesen nach hielt sich die hesychastische Stilart 
von dem Tempowechsel fern, während umgekehrt die systaltische 
mit ihrem stark hervortretenden subjektiven Charakter sich seiner 
oft genug bedient haben mochte. 

Da, wie wir sahen, die Griechen dem Rhythmus jederzeit 
den Vorrang vor dem Melos zuerkannten, so ist klar, dass auch 
die rhythmischen Metabolai auf die Gestaltung des Gesamt-Ethos 
eines Tonstücks einen größeren Einfluss ausüben mussten, als die 
rein melischen. Dies war besonders in der archaischen und 
klassischen Zeit der Fall, wie uns der Bericht von dem Nomos 
des alten Olympus einerseits und die erhaltenen Tragödien 


1) XIX, 45, 22. 
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andererseits beweisen. Erst in der nachklassischen Periode, in 
der hellenistischen Dithyrambik traten die rein melodischen Me- 
tabolai mehr in den Vordergrund 1 ). Denn, heißt es bei Plu- 
tarch 2 ), vfj tcsqI (ntdiiorcoiiag TtoixiXLa ovatj itoivjXoxi.oci e/Qt]- 
aavxo oi Ttahxiol' Irliuov yovv vtjv QV&funrjV noir/u)Juv .... oi 
f.ihv yag vvv cpiXo^ieXelg 3 ), oi de töte (piXuQQvd-^ioi. 


1) S. oben § 33. 

2) De mus. c. 21. 

3) Die Handschriften haben hier (pdo/jctS-eig, was keinen Sinn giebt. 
Es handelt sich um den Gegensatz zwischen der neueren Zeit, welche die me- 
lische Seite, und der älteren, welche die rhythmische Seite bevorzugt. West- 
phal (Plut. S. 16) schlägt xpikoxovoi vor und begiebt sich damit schon auf das 
speziellere Gebiet der xovoi. Am besten scheint mir der Gegensatz zu dem 
allgemeinen Begriff epiX6()()vO-/xoi durch einen Ausdruck wie ipilnuiXulg be¬ 
zeichnet zu werden, der zudem den Vorzug hat, dass er sich eng an die Les¬ 
art der Handschriften anschließt. 
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